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1. Einleitung 
„Gerhard Rühm ist eine Legende. Seine Werke zählen seit langem zum Kanon der hei-
mischen Nachkriegsliteratur“1, rühmte der österreichische Bundespräsidenten Heinz 
Fischer im November 2013 den Künstler, anlässlich der Verleihung des Österreichi-
schen Ehrenzeichens für Wissenschaft und Kunst. Mit dieser Ehrung wurde Gerhard 
Rühm in die Österreichischen Kurien für Wissenschaft und Kunst aufgenommen und 
erhielt somit die höchste Auszeichnung der Österreichischen Republik im Bereich von 
Wissenschaft und Kunst. 
Dabei zählt Gerhard Rühm gerade zu jenen Künstlern der österreichischen Nachkriegs-
zeit, deren Kunst jahrelang von den öffentlichen Kunst- und Kulturinstitutionen abge-
lehnt wurde und der aus diesem Grunde sogar nach Deutschland umsiedelte.2 Bereits in 
den frühen 1950er Jahren stach er mit seiner künstlerischen Vielfältigkeit sogar in den 
avantgardistischen Kreisen, deren zentraler Treffpunkt der Art Club war, als ‚Exot‘ her-
aus. Seine grenzüberschreitenden Arbeiten entzogen sich jeglicher Zuordnung und er-
forderten ungewohnte Betrachtungsweisen. Eine nachträgliche Rehabilitation des ‚en-
fant terrible‘ von Seiten der Österreichischen Republik erfolgte erst ab Mitte der 1970er 
Jahre. Wie das Eingangszitat belegt, setzt sich die Anerkennung seines Schaffens bis 
heute fort und äußert sich in zahlreichen Ehrenwürdigungen und Engagements. Trotz-
dem ein zentrales Kennzeichen seiner künstlerischen Tätigkeit in der gleichwertigen 
Verwendung literarischer, bildnerischer und musikalischer Komponenten liegt, wird 
sein Werk jedoch nach wie vor hauptsächlich im Kontext seiner literarischen Arbeiten 
gewürdigt. Dabei verweisen die von Gerhard Rühm selbst angeregten Werkgruppen der 
visuellen poesie, der visuellen musik und der auditiven poesie bereits auf einen grenz-
überschreitenden Charakter seines Œuvres. 
Diese grenzüberschreitenden Aspekte wurden jedoch bislang – wenn überhaupt – nur 
am Rande untersucht.3 Im Zentrum der Untersuchungen zu Gerhard Rühm standen 
???????????????????????????????????????? ??????????????????
1
 http://www.bundespraesident.at/newsdetail/artikel/gerhard-ruehm-und-michael-haneke-in-die-
oesterreichischen-kurien-fuer-wissenschaft-und-kunst-aufgeno/ Zugriff am 03.01.2014 
2
 Im Jahre 1964 – nach dem Freitod Konrad Bayers und der Auflösung der Wiener Gruppe – beschloss 
Gerhard Rühm nach Berlin überzusiedeln. In Deutschland sah er weitaus günstigere Möglichkeiten, seine 
Werke zu realisieren. Bis heute hat er seinen Hauptwohnsitz in Köln sowie eine Zweitwohnung in Wien.  
3
 So zum Beispiel im Rahmen der Untersuchung von Friedrich W. Block, der anhand der experimentellen 
Poesie den Zusammenhang zwischen Subjektivität und Medien analysiert. Vgl. Block 2010 
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vorwiegend sprach- und literaturwissenschaftliche Analysen.4 Obwohl es mittlerweile 
zum gängigen Selbstverständnis gehört, Gerhard Rühm als einen ‚Universalkünstler’ 
und ‚Meister der Grenzüberschreitungen’ zu bezeichnen, ist eine systematische Unter-
suchung der intermedialen Bestandteile in seinem Werk bis heute nicht vorgenommen 
worden. An dieser Stelle setzt die vorliegende Untersuchung an. Die Arbeit möchte 
deutlich machen, dass der intermediale Ansatz im Werk von Gerhard Rühm einen er-
weiterten Kunstbegriff impliziert, der nicht länger einzig auf das materiell fassbare 
Kunstwerk ausgerichtet ist, sondern sich vielmehr auf die Übergänge zwischen den 
Künsten konzentriert. 
Für die Untersuchung der intermedialen Werkbestandteile wurde unter anderem die von 
Irina O. Rajewsky entwickelte Intermedialitätstheorie herangezogen. Ihr Ansatz eignet 
vor allem aufgrund dessen, dass er die zahlreichen Phänomene, die unter dem Oberbe-
griff ‚Intermedialität’ zusammengefasst werden, weiter ausdifferenziert und so mit Hilfe 
von zusätzlichen Kategorien eine terminologische Basis für deren Theoretisierbarkeit 
schafft. Obwohl Rajewskys Untersuchungsperspektive vorwiegend auf literarischen 
Werken sowie dem Film liegt, schließt sie nicht aus, dass die von ihr erarbeitete „Sy-
stematik intermedialer Bezüge“ übertragbar sei auf andere Disziplinen, wie die der 
Kunst-, Musik-, Film- und Medienwissenschaft.5 Im Unterschied dazu geben beispiels-
weise kunsthistorische Ansätze, wie die von Dick Higgins und Peter Frank, lediglich 
einen Einblick in die unterschiedlichen künstlerischen Ideen und Konzepte, die schließ-
lich zu der Entwicklung intermedialer Werke geführt haben. Die von Joachim Peach 
entwickelte Intermedialitätstheorie greift wiederum auf die von Niklas Luhmann ent-
wickelte Medium/Form-Differenz zurück und konzentriert sich hauptsächlich auf Film 
und Fotografie, während Ernest Hess-Lüttich eine vorwiegend sprachwissenschaftliche 
Herangehensweise an Intermedialität vorlegt.6 Vor diesem Hintergrund schienen die 
von Rajewsky vorgeschlagenen Termini noch am neutralsten und somit auch geeignet-
sten für die Anwendung auf Werke, die sich zwischen Literatur, Bildender Kunst und 
Musik bewegen. Bis heute gibt es keine einheitliche Erklärung von Intermedialität. Die 
Debatte ist auf lange Sicht noch nicht beendet. Am Beispiel von Gerhard Rühm wird zu 
???????????????????????????????????????? ??????????????????
4
 Vgl. Breicha 1987; Scholz 1989; Lentz 2000 
5
 Vgl. Rajewsky 2002: 27 
6
 Vgl. Peach 1998: 16; Hess-Lüttich 1987 
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zeigen sein, inwiefern sie einen wichtigen Beitrag zu einem besseren Verständnis künst-
lerischer Werke leisten kann. 
Auffällig ist, dass das Œuvre von Gerhard Rühm – trotz seiner mittlerweile gesellschaft-
lichen und künstlerischen Anerkennung – nach wie vor aus den gängigen Publikationen 
zur Kunstgeschichte des 20. und 21. Jahrhunderts regelrecht ausgeklammert wird. Eine 
Rezeption des Werkes findet fast ausschließlich in der Literaturwissenschaft und auch 
hier nur am Rande statt. Dabei liegt die große Leistung dieses Künstlers gerade in dem 
sich konsequent durch das gesamte Werk ziehendem intermedialen Ansatz. Von Beginn 
an integrierte Gerhard Rühm stets in sparsamer Verwendung sowohl musikalische, lite-
rarische als auch bildnerische Elemente und Vorgehensweisen in seine Arbeiten, mit 
dem Bestreben, Übergangsräume zwischen den Künsten herauszuarbeiten. Am Beispiel 
des Œuvres von Gerhard Rühm zeigt sich eine historisch anhaltende Überforderung von 
Seiten der traditionellen Kunstinstitutionen, derartig grenzüberschreitende Werke ge-
bührend anzuerkennen und in den kunstgeschichtlichen Kontext einzubinden. Eine Un-
terscheidung der Künste in Literatur, Bildende Kunst und Musik ist nach wie vor ein 
maßgebliches Kriterium der Einteilung. Dabei führt gerade diese Kategorisierung zu 
einer fragmentierten Wahrnehmung des Œuvres vieler Künstler. Die vorliegende Arbeit 
wird darlegen, dass Gerhard Rühm mit zahlreichen selbstverfassten theoretischen Erläu-
terungen dieser fragmentierten Rezeption seines Werks selbst entgegenwirkt und der 
fragmentierten Rezeption ein ‚totales‘ Werk gegenüberstellen möchte. 
Aufgrund der langjährigen Vorarbeit in einem Forschungsprojekt zu Gerhard Rühm am 
Studienzentrum für Künstlerpublikationen / Weserburg, Bremen und einer daraus als 
Reflektion hervorgehenden Magisterarbeit sind bereits zahlreiche Untersuchungen im 
Vorfeld dieses Forschungsvorhabens vorgenommen worden.7 Vereinzelt wurde auf Er-
gebnisse aus der Magisterarbeit zurückgegriffen. Insbesondere der Exkurs zur Entwick-
lung der konkreten, visuellen und auditiven poesie hat der Magisterarbeit viel zu ver-
danken. In dieser Arbeit wird erstmals eine gattungsübergreifende Betrachtung des 
Werks gegeben. Sie ist gleichzeitig ein Beleg dafür, dass Gerhard Rühms von Jugend an 
???????????????????????????????????????? ??????????????????
7
 Die Leitung des Forschungsprojekts zur multimedialen Darstellung von Leben und Werk von Gerhard 
Rühm übernahmen Prof. Dr. Maria Peters von der Universität Bremen und Dr. Anne Thurmann-Jajes, 
Leiterin des Studienzentrums für Künstlerpublikationen in der Weserburg – Museum für moderne Kunst. 
Die Magisterarbeit wurde im Dezember 2008 unter dem Titel Zur multimedialen Rezeption und Edition 
künstlerischer Werke am Beispiel von Gerhard Rühm an der Universität Bremen eingereicht.  
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gehegter Wunsch: „Lieber Gott, lass mich einen berühmten Komponisten, Dichter und 
Maler werden“8 eingelöst wurde. 
???????????????????????????????????????? ??????????????????
8
 Fialik 1998: 203 
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2. Einführung zur künstlerischen Entwicklung von Gerhard Rühm 
2.1. Kunst- und Kulturmilieu im Wien nach 1945 
Gerhard Rühm wurde am 12. Februar 1930 in Wien geboren. Er wuchs gemeinsam mit 
seinen beiden Geschwistern Wolfgang und Hannelore in musikalischen Verhältnissen 
auf. Sein Vater war zuerst Kontrabassist beim Bühnenorchester des Burgtheaters, kam 
1938 zu den Wiener Philharmonikern und lehrte später an der Wiener Musikhochschule. 
Mit dem Anschluss Österreichs an das nationalsozialistische Deutschland und der damit 
einhergehenden Judenverfolgung auf offener Straße, erlebte Gerhard Rühm die unmit-
telbaren Auswirkungen der Naziherrschaft aus nächster Nähe. Wie alle Heranwachsen-
den im Alter von 14 Jahren wurde auch er zur Mitgliedschaft bei der Hitlerjugend ver-
pflichtet: 
„das war eine ausgesprochen brutale organisation, eine rüde vorbereitung zum mi-
litärdienst. ich schaffte es, mich dort nur äusserst selten sehen zu lassen, und wenn 
es nicht zu umgehen war, mich möglichst schnell wieder zu verdrücken. das war 
in österreich offenbar etwas leichter als in deutschland. […] ich war ein ausge-
sprochen verträumter junge und fühlte mich schon aufgrund meiner musischen 
vorlieben vom sportlich-militanten drill der hitler-jugend zutiefst abgestossen.“9  
Als die Zweite Republik am 27. April 1945 unter der provisorischen Staatsregierung 
von Karl Renner wiedererrichtet wurde, war Gerhard Rühm 15 Jahre alt und besuchte 
das Realgymnasium in Wien. Die Eltern planten für ihren Sohn eine musikalische Lauf-
bahn. Entsprechend dieser Erwartung studierte Gerhard Rühm nach Kriegsende Klavier 
und Komposition an der Wiener Musikhochschule. 10 Die Kunst- und Kulturpolitik 
Österreichs unterlag damals der Einflussnahme der alliierten Besatzungsmächte11. Von 
Seiten der USA, der französischen und der britischen Besatzungszone war eine Total-
sperre aller kulturellen Aktivitäten so lange vorgesehen, bis alle ehemaligen NSDAP-
Mitglieder und Sympathisanten ihrer Ämter enthoben würden. Während die US-
Alliierten bestrebt waren, eine Demokratisierung der Gesellschaft unter Zuhilfenahme 
einer positiven US-Propaganda herbeizuführen, indem sie den österreichischen Markt 
???????????????????????????????????????? ??????????????????
9
 Rühm/Combrink 2009: 425  
10
 Zu seinen Klavierprofessoren zählte unter anderem der Pianist Bruno Seidlhofer, der von dem Kompo-
nistenkreis der ‚Neuen Wiener Schule‘ um Arnold Schönberg, Alban Berg und Anton Webern geprägt 
war. Komposition studierte Gerhard Rühm bei dem Komponisten Alfred Uhl, dessen musikalischer Stil 
wiederum als „konservativ“ galt und „Zeit seines Lebens der Tonalität verhaftet“ blieb. Vgl. 
de.wikipedia.org/wiki/Alfred_Uhl  
11
 Ebenso wie in Berlin unterlagen Teile Wiens sowohl der sowjetischen, britischen und französischen als 
auch der US-Besatzungszone. 
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mit zeitgenössischer Musik, Film und Literatur aus dem Heimatland belieferten, folgten 
die Sowjets einer eher rückwärtsgewandten Kulturpolitik.12 Der Kulturoffizier Miron 
Lewitas, zuständig für das Burgtheater und die Staatsoper, formulierte es in einer Rede 
vor Vertretern des Theaters, des Films, der Literatur und der Presse im kleinen Festsaal 
des Wiener Rathauses folgendermaßen: 
„Das Wiener Kulturleben soll wieder beginnen und so werden, wie es bis 1938 
war. Der Bürgermeister [Theodor Körner] und Stadtrat Matejka wollen ja alles 
tun, damit das Kulturleben wieder beginnt. Setzen Sie alles daran, daß dies so 
werde und das Kulturleben von einst wieder einsetzt.“13 
Anstatt mit zeitgenössischen Stücken eine progressive kulturelle Entwicklung voranzu-
treiben, wurde auf ein altbewährtes klassisches Repertoire der Hochkultur gesetzt. Doch 
auch die Tatsache, dass es in der unmittelbaren Nachkriegszeit an modernen Texten und 
Stücken mangelte, unterstützte diesen Rückgriff.14 Dem angestrebten Ideal einer totalen 
Entnazifizierung aller Führungsposten stand wiederum eine schnelle Wiederaufnahme 
des Kulturbetriebs im Wege. Das zeigt sich beispielsweise an der sowjetischen Kultur-
administration, die vorerst keine Schwierigkeiten darin sah, den ehemals von Hitler und 
Göring geförderten Star-Dirigenten Clemens Krauss für das erste Konzert der Wiener 
Philharmoniker nach der Befreiung Österreichs vom Nationalsozialismus zu engagie-
ren.15 Diese Diskrepanz zwischen dem angesetztem Ideal und den tatsächlich gegebenen 
Rahmenbedingungen, durchzog sich durch alle Bereiche der Berufswelt. Gerhard Rühm 
hat diese Widersprüchlichkeiten von Anbeginn im eigenen Familienkreis miterlebt. Sein 
Vater war weder Gegner der gestürzten klerikal-faschistischen Schuschnigg-Regierung 
noch ein Nazi-Sympathisant,16 jedoch erhoffte er sich von dem Anschluss Österreichs 
an Deutschland eine Verbesserung der damaligen Lebensverhältnisse und befürwortete 
diesen. Als Kontrabassist bei den Wiener Philharmonikern musizierte er mit einer Viel-
zahl rechtsgerichteter, streng katholischer und konservativer Mitglieder. Unter den 
Wiener Philharmonikern herrschte eine rassenideologische Tradition. Sie gehörten zu 
???????????????????????????????????????? ??????????????????
12
 Vgl. Rathkolb 1998: 43 
13
 Neues Österreich, 24.4.1945 
14
 Vgl. Rathkolb 1998: 45; Schmidt-Dengler 2009 : 19 
15
 Vgl. Rathkolb 1998: 45. Im Nachhinein wurde für Clemens Krauss jedoch ein Berufsverbot bis in das 
Jahr 1947 verhängt. 
16
 Mütterlicherseits gab es innerhalb der Familie neben tschechischen Vorfahren auch eine Tante jüdi-
scher Herkunft, deren Bruder ins Konzentrationslager Buchenwald deportiert wurde. Vgl. Combrink 
2009: 426 
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den aktivsten Unterstützern der Nationalsozialisten. Das Orchester bestand damals zu 
47% aus Nationalsozialisten. Von den insgesamt siebzehn jüdischen Mitgliedern star-
ben sechs in Konzentrationslagern. Den restlichen elf gelang es, sich ins Ausland zu 
retten. Weitere neun Mitglieder wurden als nicht-arisch befunden und im Orchester her-
untergestuft.17 Die allgegenwärtige Präsenz der faschistoiden Strukturen und Grundhal-
tungen lässt sich bereits historisch bei Gustav Mahler nachvollziehen. Erst nachdem er 
1897 vom Judentum zum Katholizismus konvertierte, ernannte man ihn zunächst zum 
Kapellmeister der Wiener Hofoper und 1898 dann zum Leiter der Wiener Philharmoni-
ker. Noch im Jahr 1968 hatten die Wiener Philharmoniker mit dem Solotrompeter Hel-
mut Wobisch einen Geschäftsführer, der ehemals NSDAP- und SS-Mitglied war sowie 
die Bläserausbildung der Hitlerjugend geleitet hatte. Seit 1953 lehrte er ebenfalls an der 
Wiener Musikakademie, ihm wurde 1957 der Professor-Titel verliehen und 1967 erhielt 
er obendrein das große Ehrenzeichen für Verdienste um die Republik Österreich.18 
Nach einer 1955 erschienenen Vaterlandskunde bildeten „Haydn, Mozart, Beethoven, 
Schubert, Burgtheater, Staatsoper, Philharmoniker, Wiener Sängerknaben und Salzbur-
ger Festspiele“19 die Sinnbilder der Leitkultur Österreichs. Die französischen Besat-
zungsmächte waren sich dessen bewusst, dass eine Entnazifizierung für die Herbeifüh-
rung eines gesellschaftlichen Gesinnungswandels keineswegs ausreichen würde. Ihre 
Strategie lag deshalb in der Wiederbelebung eines „katholisch-habsburgischen Österrei-
chertums als Antithese zum ‚Pangermanismus deutscher Prägung‘“.20 Einen Schwer-
punkt ihres kulturellen Engagements legten die Franzosen auf die Bildende Kunst. 
Parallel zu Wien entwickelte sich Innsbruck zum Zentrum der Moderne unter der Lei-
tung von Maurice Besset, der im Institut Française bemerkenswerte Ausstellungen zur 
zeitgenössischen französischen Kunst organisierte; so etwa Ausstellungen, die das Werk 
von Pierre-Auguste Renoir, Salvador Dalí und Max Ernst präsentierten.21 In den Wiener 
Künstlerkreisen, in denen sich auch Gerhard Rühm bewegte, wurden diese Entwicklun-
gen jedoch kaum wahrgenommen. 
???????????????????????????????????????? ??????????????????
17
 Vgl. Osborne : http://www.osborne-conant.org/prophets-ger.htm. Zugang am 09.09.2011 
18
 Vgl. de.wikipedia.org/wiki/Helmut_Wobisch. Zugang am 02.07.2011 
19
 Rathkolb 2005: 328 
20
 Rathkolb 2005: 50 
21
 Vgl. Breicha/Fritsch 1967: 11; Fleck 1982: 16; Rathkolb 1998: 50 
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Debatten über einen dem Zeitgeist angemessenen Ausdruck und die gesellschaftliche 
Aufgabe von Literatur und Bildender Kunst wurden insbesondere in neugegründeten 
Zeitschriften kontrovers diskutiert. So konnte „ein abstraktes Bild eine größere Provo-
kation darstellen als so mancher politischer Diskurs.“22 Eine nicht zu unterschätzende 
Rolle für die Hervorbringung und Förderung einer neuen, jungen österreichischen Lite-
ratur spielte die nach 1945 gegründete Literaturzeitschrift Plan von Otto Basil. Der dar-
in veröffentlichte Essay „Aufruf zum Misstrauen“23 von Ilse Aichinger gilt als wichtige 
Wegmarke für die Infragestellung einseitiger Sichtweisen in der österreichischen Nach-
kriegsgesellschaft. Aichinger forderte darin zu einer schonungslosen Selbstkritik auf: 
„[…] uns selbst müssen wir mißtrauen. Der Klarheit unserer Absichten, der Tiefe 
unserer Gedanken, der Güte unserer Taten! Unserer eigenen Wahrhaftigkeit müs-
sen wir mißtrauen! Schwingt nicht schon wieder eine Lüge darin? Unserer eige-
nen Stimme! […] Ist sie nicht angefault von Selbstsucht? Unserer eigenen Ehre! 
Ist sie nicht brüchig vor Hochmut […]“24 
Im Zentrum der Auseinandersetzung stellte sich für die junge Generation ebenfalls die 
Frage, ob Dichtung nach den Gräueltaten des Nationalsozialismus überhaupt noch mög-
lich sei. Im Unterschied zur älteren Generation waren die nach dem ersten Weltkrieg 
Geborenen mit Arbeiten der Klassischen Moderne weniger vertraut. Jegliche Werke 
sowie Publikationen zur Rezeption der historischen Avantgarden waren unter dem NS-
Regime aus den Bibliotheken verbannt worden.25 So herrschte nicht nur ein großes 
Nachholbedürfnis, es bedurfte auch guter Kontakte, um an die entsprechenden Informa-
tionen zu gelangen. Vor diesem Hintergrund bildeten neben den Bibliotheken der alli-
ierten Kulturinstitute, insbesondere Zeitschriften wie Otto Basils Plan, Silberboot von 
Ernst Schönwiese, Wort in der Zeit von Gerhard Fritsch und Neue Wege vom Unter-
richtsministerium wichtige Informationsquellen. Obwohl sie nur eine kleine Leserzahl 
erreichten, eröffneten sie doch den Zugang zu bis dato unzugänglichen Texten von Au-
toren wie Wladimir Wladimirowitsch Majakowski, Franz Kafka, Robert Musil, Paul 
Valéry, James Joyce, T. S. Eliot und William Faulkner. Für große Aufmerksamkeit 
sorgte ebenfalls Egon Seefehlner mit seiner Monatszeitschrift für Österreichische Kultur 
Der Turm, als er damit begann, neben literarischen Texten auch Illustrationen bildender 
???????????????????????????????????????? ??????????????????
22
 Wischenbart 1984: 354 
23
 Plan 1 (1945/46, H. 4): 310 
24
 Breicha/Fritsch 1967: 10; Vgl. Wischenbart 1984: 352 
25
 Vgl. Rühm 1967: 7; Wischenbart 1984: 352 
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Künstler der Klassischen Moderne sowie der zeitgenössischen Kunst wie Pablo Picasso, 
Paul Cézanne, Oskar Kokoschka, Egon Schiele und Fritz Wotruba und vielen anderen 
zu veröffentlichen. Er stieß damit auf heftigen Widerstand seitens der Österreichischen 
Volkspartei (ÖVP), die die Zeitschrift finanziell unterstützte.26 Sogar die in der avant-
gardistischen Zeitschrift Plan publizierten Illustrationen lösten heftige Leserdebatten 
aus.27 Die allgemeine Öffentlichkeit war zwar guten Willens sich auf eine bislang unbe-
kannte neue Kunst einzulassen, doch waren ihre Beurteilungskriterien weitgehend von 
dem nationalsozialistischen Kunstideal geprägt. Darüber hinaus blieb ihr der Zugang 
zum Verständnis einer Kunst mit experimentellem Charakter weitgehend verschlossen. 
Ähnlich verhielt es sich in Fachkreisen. So schrieb der Kunstkritiker Panhuber anläss-
lich einer Picasso-Ausstellung in der Wochenzeitung Steirerblatt, dass es „für das kultu-
relle Österreich“ spreche, „wenn es von der Picasso-Krankheit nie angesteckt werden 
könnte“.28 Die Frühwerke bildender Künstler wie Friedensreich Hundertwasser, Arnulf 
Rainer und Maria Lassnig waren im Realismus verhaftet. Erstaunlicherweise wurden sie 
von den Nationalsozialisten akzeptiert, da sie sich deren ästhetischen Kriterien nicht 
widersetzten. Diese junge Künstlergeneration wurde nicht nur von Kindesalter an mit 
dem nationalsozialistischen Kunstideal konfrontiert, sie hatte vor allem weder Zugang 
zur Klassischen Moderne noch zu aktuellen Entwicklungen in der internationalen 
Kunstszene.29 An den Universitäten kam es trotz Entnazifizierungs-Anspruch und nach-
träglicher Anerkennung der „Entarteten Kunst“ zu keinen nennenswerten Veränderun-
gen. Es unterrichteten die gleichen Professoren wie zur Zeit des Nationalsozialismus. 
Vor diesem Hintergrund verwundert es nicht, dass eine Vielzahl junger ambitionierter 
Künstler wie beispielsweise Arnulf Rainer und Friedensreich Hundertwasser sowie vie-
le andere auf ein Universitätsstudium freiwillig verzichteten.30 
„Diese enorme persönliche Kontinuität unter den Professoren quer durch die 
Kriegszeit und weit in die Nachkriegszeit hinein ist ein besonderes österreichi-
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sches Phänomen. Auch in diesem eminent wichtigen Bereich gab es nicht das 
mindeste Anzeichen einer ‚Stunde Null‘.“31 
Während eine Auseinandersetzung mit den Stilrichtungen des Expressionismus, Kubis-
mus und Surrealismus seit 1945/46 zumindest in Gang gesetzt wurde, kam eine Rezep-
tion des Konstruktivismus, Dadaismus und der Neuen Sachlichkeit gar nicht erst zu-
stande. Dabei spielte neben dem Expressionismus (insbesondere die Werke von August 
Stramm) gerade der Konstruktivismus eine bedeutende Rolle in der künstlerischen Ent-
wicklung von Gerhard Rühm. Wiederum knüpften zahlreiche Gemeinschaftsarbeiten 
der Wiener Gruppe an die Dada-Tradition an, ohne dass sich die Künstler damals des-
sen bewusst waren, denn es mangelte an Informationsmaterial über diese Kunstrichtun-
gen. Erst in den späten 1950er Jahren gelang es ihnen allmählich, die Tradition der ‚Is-
men‘ der 1920er Jahre aufzuarbeiten. 
Um zu verstehen, weshalb lediglich eine partielle Aufarbeitung der historischen Avant-
garden im Wien der Nachkriegszeit stattgefunden hat, bedarf es einer Betrachtung der 
sich damals neu entwickelnden und meinungsbildenden Kunstszenen. Der Kunsthistori-
ker Robert Fleck sieht fünf Interessensgruppen, die die österreichische Kunstszene der 
Nachkriegszeit bestimmten.32 Diese kannten sich in der Regel sehr gut und standen oft-
mals im engen Kontakt zu einander.33 Die von Robert Fleck gemachte Einteilung ver-
hilft zwar zu einem guten Überblick, sie sollte jedoch stets in dem Bewusstsein betrach-
tet werden, dass die Übergänge zwischen diesen Kunstszenen immer fließend waren. 
Die erste war die zahlenmäßig größte Gruppe der älteren Generation. Sie bestand aus 
den bereits erwähnten Lehrbeauftragten und Professoren, die bereits vor, während und 
nach dem Krieg im Lehrbetrieb tätig waren und ihre Positionen trotz oder gerade durch 
die Entnazifizierungs-Kampagne im Bildungs-, Kunst- und Kultursektor beibehielten. 
Aufgrund ihrer Vergangenheit hielt sich diese Gruppe nach 1945 eher bedeckt, aus 
Angst kompromittiert zu werden.34  
???????????????????????????????????????? ??????????????????
31
 Fleck 1996: 456 
32
 Seine Schlussfolgerungen basieren auf einem Gespräch mit Otto Mühl, das er am 29. Mai 1995 in der 
Strafanstalt Krems-Stein geführt hatte. Vgl. Fleck 1996: 455–470  
33
 Um es exemplarisch zu verdeutlichen: So war es der eher im katholischen „Neuland“-Kreis um Otto 
Mauer verankerte Maler Herbert Boeckl, der sich für die Berufung Fritz Wotrubas an die Akademie der 
bildenden Künste in Wien einsetzte. Der dem kommunistischen „Matejka-Kreis“ nahestehende Künstler 
Alfred Hrdlicka studierte zunächst Malerei bei Albert Paris Gütersloh und anschließend Bildhauerei bei 
Fritz Wotruba.  
34
 Vgl. Rühm 1967: 7 
???
?
Einen großen Auftrieb nach 1945 erhielt die Wiederkehr der zweiten Gruppe. Diese 
knüpfte an den Ständestaat der dreißiger Jahre an und versuchte eine Kulturpolitik nach 
katholischen Idealen zu betreiben. In ihr formierte sich die katholische Jugendbewegung 
Neuland. Sie verstand sich als reformpädagogische Bewegung, zu deren Zielen auch 
eine Verjüngung und Erneuerung der katholischen Kirche zählte. Monsignore Otto 
Mauer galt als wichtigster Hauptvertreter dieses Kreises. Er war nicht nur seit 1945 
Domprediger im Stephansdom und ab 1947 einflussreiches Ehrenmitglied des Art 
Clubs, er war insbesondere der Gründer und Leiter der renommierten Galerie nächst St. 
Stephan, die bald zum Zentrum des österreichischen Informell (Maria Lassnig, Arnulf 
Rainer) avancierte. Diese Gruppe 
„spielte […] institutionell wie publizistisch […] eine führende Rolle. Sie propa-
gierte nachdrücklich die Akzeptanz der modernen Kunst, lehnte deren radikale 
Strömungen, insbesondere den Dadaismus und den Surrealismus, jedoch scharf ab 
zugunsten einer spiritualistischen und in den meisten Fällen religiösen Interpreta-
tion des modernen Kunstwollens.“35 
Gemeinsames Merkmal dieser zwei Interessensgruppen war eine „teils antikommunisti-
sche, teils antisurrealistische“ Grundhaltung sowie die Förderung einer „gemäßigten 
Abstraktion, die die Extremlagen des psychischen Automatismus und der Formzer-
sprengung in Surrealismus und Dadaismus ausschloss.“36 
Das dritte Lager bestand aus pro-kommunistischen Akteuren wie dem Wiener Kultur-
stadtrat Viktor Matejka und seiner Ehefrau Gerda Matejka-Felden, die als Professorin 
an der Wiener Akademie lehrte sowie dem Intellektuellen Ernst Fischer, dem 1945 das 
Staatsamt für Volksaufklärung, Unterricht, Erziehung und Kultusangelegenheiten (das 
heutige Unterrichtsministerium) unter der provisorischen Staatsregierung Renner anver-
traut wurde. Künstler wie Alfred Hrdlicka und Georg Eisler können diesem Kreis zuge-
ordnet werden. Mit ihren Arbeiten, die eine gesellschaftlich-engagierte Perspektive 
aufwerfen und an expressionistische Traditionen anknüpfen, zählten sie fortan zum 
Kreis der ‚Realisten‘ im Nachkriegsösterreich.37 Dieses Lager sprach sich jedoch kei-
neswegs ausschließlich für den Sozialistischen Realismus aus, vielmehr nahm es eine 
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offene kritische Haltung gegenüber anderen Strömungen (wie beispielsweise der Ab-
strakten Kunst) ein. 
Aus dem vierten und fünften Lager gingen die extremsten und zeitgenössischsten Posi-
tionen hervor. Zum einen war dies ein kleiner, bis 1951/52 kaum wahrgenommener 
Kreis von Künstlern, die unter anderem die Potentiale des Surrealismus für sich ent-
deckten und weiter entwickelten. Robert Fleck erläutert diesen Kreis der innovativen, 
aber unterrepräsentierten Künstler nicht näher. Vielleicht setzt er es als selbstverständ-
lich voraus, dass damit neben einzelnen Künstlern wie Arnulf Rainer und Maria Lassnig 
ebenso die Mitglieder der Wiener Gruppe mit ihren Einzel- und Gemeinschaftsarbeiten 
sowie Auftritten gemeint sind, wie auch die ab 1957 wirkenden Wiener Aktionisten. Mit 
Sicherheit bezieht er sich auf Künstler, die mit ihren Arbeiten sogar in den avantgardi-
stischen Kreisen ‚aneckten‘ und nicht akzeptiert wurden.  
Mit der Rückkehr des Bildhauers Fritz Wotruba aus dem Schweizer Exil und seiner 
Berufung zum Professor an der Wiener Akademie, gewann Wien eine weitere wichtige 
Persönlichkeit für den kulturellen Wiederaufbau. Im Unterschied zu jenen, die die 
Kriegsjahre in Wien verbrachten, verfügte er über präzise Informationen über das inter-
nationale Kunstgeschehen. Die Wohnung von Fritz Wotruba und seiner Frau Marianne 
wurde innerhalb kürzester Zeit zum beliebten Treffpunkt für Künstler, Literaten und 
Musiker. Als Professor an der Wiener Akademie regte Wotruba seine Schüler und Stu-
denten dazu an, sich ebenso mit internationalen Kunstströmungen wie auch mit den 
Pionieren der Wiener Moderne zu beschäftigen. Er galt als eine höchst anspruchsvolle 
und kritische Persönlichkeit. Folglich setzte er sich auch sehr differenziert mit dem Da-
daismus, Expressionismus, Surrealismus und der Abstraktion auseinander.38 Der Ku-
bismus bildete für Wotruba einen zentralen Ausgangspunkt für die Nachkriegsmoderne. 
Gemeinsam mit dem Kunsthistoriker Heimo Kucheling, der ebenfalls an der Akademie 
der bildenden Künste in Wien unterrichtete, vertrat Wotruba die Meinung, dass einzig 
die formanalytische Tradition zeitgemäß ist und auf die Moderne Kunst angewendet 
werden kann. In den fünfziger Jahren gelang es ihm nicht nur die erste österreichische 
Schule für Bildhauerkunst aufzubauen, ab 1953 organisierte er zudem als künstlerischer 
Leiter der Galerie Würthle zahlreiche Ausstellungen mit Künstlern der Klassischen Mo-
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derne und der aktuellen Kunst. So veranstaltete er im Mai 1958 die erste Ausstellung 
Gerhard Rühms. Sie trug den Titel Wortgestaltung - Lautgestaltung und präsentierte 
Textcollagen, die dem Bereich der visuellen poesie zuzuordnen sind. Bis zur Gründung 
der Galerie nächst St. Stephan im Jahre 1954 galt die Galerie Würthle als größte und 
angesehenste Galerie in Wien.39 Dieses Renommee behielt sie auch in den Folgejahren, 
als beide Galerien gleichzeitig aktiv waren. Es herrschte keine Konkurrenz untereinan-
der, da sie einerseits ein freundschaftliches Verhältnis zueinander pflegten und viele 
Gemeinsamkeiten in der Ausstellungspraxis aufwiesen, andererseits aber unterschiedli-
che Zielgruppen ansprachen:40 Während die Galerie Würthle ein eher vornehmes Publi-
kum anvisierte, pflegte die Galerie nächst St. Stephan eine wesentlich aufgeschlossenere 
Haltung gegenüber Besuchern, die zwar wenig Geld, dafür aber ein großes Interesse an 
zeitgenössischer Kunst hatten. Sie wurde zum Treffpunkt der jungen, noch nicht eta-
blierten Künstlergeneration: 
„Die Galerie St. Stephan war von Anfang an keine Handelsgalerie normaler Ge-
stalt, sondern ein religionsbezogenes Bildungsinstitut und ein Treffpunkt der jun-
gen Künstler, eine Fortsetzung des Art Clubs mit anderen Mitteln.“41 
1963 wurden in der Galerie nächst St. Stephan Gerhard Rühms konstellationen und 
montagen präsentiert. Doch wie nah beieinander die unterschiedlichsten Akteure der 
Wiener Kunstszene lagen, zeigt bereits Gerhard Rühms erster Kontakt zum Art Club im 
Jahre 1948: als Student der Komposition an der Wiener Musikhochschule pflegte 
Gerhard Rühm unter anderem einen intensiven Kontakt zu Tänzerinnen. Die Aus-
druckstänzerin Ellinor Tordis machte ihn mit Marianne, der Ehefrau des Bildhauers 
Fritz Wotruba bekannt. Marianne Wotruba führte Gerhard Rühm in den Künstlerkreis 
des Art Clubs ein, indem sie ihn zu Veranstaltungen in die französische Buchhandlung 
‚Kosmos‘ in der Wollzeile einlud, wo er sich mit der Aufführung seiner frühen Kompo-
sitionen einen Namen machte.42 
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Der Art Club „war eine Fundgrube für Leute mit Phantasie und für Leute, die gern ge-
lacht haben.“43 Er wurde im Februar 1947 gegründet und existierte bis ins Jahr 1960.44 
Initiator, Organisator und somit zentrale Figur dieses unabhängigen Künstlerverbandes 
war der Maler und Grafiker Gustav Kurt Beck. Er war bereits in Rom an der Gründung 
des Internationalen Art Clubs beteiligt. Seine Rückkehr nach Wien ging einher mit der 
Bildung eines Österreichischen Art Clubs als Sektion des Internationalen Art Clubs. 
Der Maler-Dichter Albert Paris Gütersloh stellte den Präsidenten und Vernissage Red-
ner dieser Vereinigung. Seine Blütezeit erlebte der Art Club von Ende 1951 bis Anfang 
1953 im sogenannten Strohkoffer.45 Dieses Lokal befand sich im Keller der von Adolf 
Loos entworfenen Kärntner Bar in einer Seitengasse der Kärntner Straße im 1. Wiener 
Bezirk. Der Art Club wurde zum Sammelbecken und zur fortschrittlichsten Plattform 
für bildende Künstler, Musiker und Literaten der österreichischen Nachkriegszeit. Er 
weist in seiner Vorreiterrolle gewisse Parallelen zur Wiener Secession in der Zeit des 
Fin de Siècle auf. Ebenso wie bei den Wiener Secessionisten stand beim Art Club die 
Idee der künstlerischen Freiheit verbunden mit der Organisation von Ausstellungen und 
der Knüpfung von internationalen Kontakten im Vordergrund. Der Art Club war gegen 
etablierte Konventionen und eine konformistische Kunst gerichtet. Der wesentliche Un-
terschied zwischen diesen beiden Vereinigungen liegt in ihrer Beziehung zum Staat. 
Während die Wiener Secession damals offiziell von Kaiser Franz Joseph eröffnet und 
vom Staat gewürdigt und gefördert wurde, traf der Art Club auf keine Akzeptanz von 
Seiten der republikanischen Kulturpolitik. Ungehindert davon strebte der Art Club da-
nach, die österreichische Kunstszene aus der fortwährenden Nachkriegsisolation heraus 
zu führen. Ebenso wie es damals die Wiener Secessionisten taten, beabsichtigten die 
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Mitglieder des Art Clubs mit dieser Vereinigung, eine Alternative zum konservativen 
Künstlerhaus zu schaffen.46 
Das Lokal Strohkoffer wurde zum prominenten Treffpunkt des Art Clubs und zog eben-
falls Nicht-Mitglieder wie Gerhard Rühm, Arnulf Rainer und Fritz Wotruba an. Hier 
kam man mit interessanten Persönlichkeiten in Kontakt und konnte seine Ideen austau-
schen. 
„eigentlich eine vereinigung moderner maler und bildhauer, wurde der artclub 
bald zum sammelpunkt auch für aufmüpfige musiker und dichter. konzerte und le-
sungen fanden hier statt, und so entstand gerade aus der notsituation in dieser stadt 
etwas, zumindest im deutschsprachigen raum, durchaus einmaliges und für die 
weitere entwicklung bedeutsames: die versammlung der verschiedenen kunstspar-
ten unter einer decke, der wechselseitig anregende und fruchtbare kontakt zwi-
schen progressiven künstlern, komponisten und literaten […] man war informiert 
über alles, was in den benachbarten künsten geschah, man nahm aktiven anteil 
daran, man trank und feierte feste zusammen.“47 
Neben den hitzigen Diskussionen und Live-Auftritten, die das Bild dieser Vereinigung 
prägten, kam es ebenfalls zu einer zunehmenden Gruppenbildung. Zum einen gab es 
einen Konflikt zwischen der älteren und jüngeren Generation, und zum anderen waren 
unterschiedliche Interessenskreise innerhalb es Art Clubs allgegenwärtig. Arnulf 
Neuwirth sieht vorwiegend drei Quellen, aus denen sich diese Vereinigung gespeist hat:  
„da gab es die Wotruba-Schüler und die vom Surrealismus inspirierte Gruppe um 
Edgar Jené. Und dann war Beck und das, was er aus Italien mit nach Österreich 
brachte, die Kenntnisnahme der internationalen Abstraktion. Vielleicht dazu noch 
Steinwendner-Stenvert, der beim Futurismus anknüpfte“.48 
Der Art Club wurde sowohl zum Treffpunkt jener Künstler, die an den Surrealismus 
anknüpften, als auch derjenigen, die sich dem Abstraktionismus zuwendeten. Die unter-
schiedlichen Konzepte der Moderne konnten an diesem Ort zwanglos diskutiert und 
ohne Legitimationsdruck präsentiert werden. Die Auseinandersetzung mit dem Surrea-
lismus war in dieser Zeit besonders intensiv. Rüdiger Wischenbart benennt die 1945 
von Otto Basil gegründete Zeitschrift Plan als „das erste Podium für die österreichische 
Surrealismus-Debatte der Nachkriegszeit.“49 Ferner beschäftigte sich die seit 1949/50 
vom Unterrichtsministerium herausgegebene Zeitschrift Neue Wege mit dem Surrealis-
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mus und dessen Aufarbeitung. Aufgrund interner Meinungsdifferenzen in der Redaktion 
der Neuen Wege kam 1951 es zu einer Abspaltung, die in die Gründung der publikatio-
nen einer wiener gruppe junger autoren unter der Leitung von Andreas Okopenko 
mündete. In dieser Zeitschrift wurden auch Texte von H. C. Artmann, Gerhard Fritsch 
und Friederike Mayröcker veröffentlicht. Ab 1957 wurde diese Zeitschrift von H. C. 
Artmann unter dem Titel Publikationen weitergeführt. Unter anderem publizierte er 
darin auch Texte von Konrad Bayer und Gerhard Rühm. Die ab 1950 von Max Hölzer 
und Edgar Jené herausgegebenen Surrealistischen Publikationen dienten als Wegberei-
ter zur Gründung der Wiener Schule des Phantastischen Realismus unter Albert Paris 
Gütersloh und Edgar Jené als geistigen Vater. Der Maler Edgar Jené galt als aktiver 
Förderer und Vermittler des Surrealismus. Zunächst arbeitete er als Bildredakteur für 
die Zeitschrift Plan. Zwei Jahre nachdem diese Zeitschrift 1948 eingestellt wurde, er-
schienen die Surrealistischen Publikationen. Diese Zeitschrift präsentierte insbesondere 
den Surrealismus aus Frankreich, aus dem Umkreis von André Breton, der mit Edgar 
Jené gut befreundet war. Insbesondere die erste Ausgabe galt als wichtiges Quellenma-
terial für Interessierte.50 Wenngleich Gäste aus allen Kunstsparten im Art Club vertreten 
waren, diente diese Vereinigung in ihrer Ursprungsidee als Ort für bildende Künstler. 
Obwohl dort zahlreiche Lesungen und Konzerte veranstaltet wurden, bestand kein In-
teresse eine literarische Sektion zu gründen.51 Zwar galt der Art Club bzw. der Strohkof-
fer als zentrale Anlaufstation für progressive Künstler. Doch gab es dazu parallel auch 
weitere beliebte Orte, an denen sich die unterschiedlichen Interessensgruppen trafen, um 
miteinander zu diskutieren. Dies waren, um nur einige wenige zu nennen, unter ande-
rem die Redaktion der Neue Wege und der Kreis, der sich um Hans Weigel mit seiner 
Zeitschrift Stimmen der Gegenwart im Café Raimund bildete oder das Café Glory, wo 
sich auch Mitte der 1950er Jahre die sogenannte Wiener Gruppe (Gerhard Rühm, Kon-
rad Bayer, Friedrich Achleitner und Oswald Wiener) häufig traf.52 All diese Treffpunkte 
befanden sich im 1. Wiener Bezirk und lagen somit sehr nah beieinander. 
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2.2 Prägende Einflüsse auf das künstlerische Schaffen 
Gerhard Rühm war stets aufgeschlossen und interessiert gegenüber allen Kunstsparten. 
Seine künstlerische Laufbahn fand jedoch ihren Ausgangspunkt in der Musik. Während 
seiner Studienzeit an der Wiener Musikakademie wurde er sowohl mit zeitgenössischer 
atonaler Musik als auch gemäßigter tonaler Musik konfrontiert. Der Pianist und Kla-
vierprofessor Bruno Seidlhofer machte ihn mit dem Komponistenkreis der Neuen Wie-
ner Schule von Arnold Schönberg, Alban Berg und Anton Webern vertraut. Der Kom-
ponist und Dirigent Alfred Uhl vermittelte ihm wiederum die eher in der Tonalität ver-
hafteten Ausdrucksformen. Bereits in diesem frühen Stadium fühlte sich Gerhard Rühm 
mehr von der experimentellen statt der gemäßigt konservativen Kompositionslehre an-
gezogen. Als erster Student in der Geschichte der Wiener Musikhochschule absolvierte 
er seine Abschlussprüfung unter anderem mit einem Werk von Arnold Schönberg. Das 
Konzert fand am 13. Juni 1949 im Schubert-Saal (Abb. 1 Wiener Konzerthaus: Schu-
bert-Saal) des Wiener Konzerthauses unter dem Titel ‚Klavierabend der Klasse Prof. 
Seidlhofer’ statt. Gerhard Rühm spielte an jenem Abend das Allegro Barbaro von Béla 
Bartók sowie die Zwölftonkompositionen Klavierstück Opus 33a und Klavierstück 
Opus 33b von Arnold Schönberg. Die Zuwendung zur atonalen Musik führte zu hefti-
gen Disputen mit seinem Vater: 
„bei meinem vater hat die musik mit richard strauss aufgehört. wenn ich neue mu-
sik spielte, empfand er das geradezu als provokation. wir haben auf mord und 
brand über neue musik, auch über jazz, gestritten. was wir jungen machten, war 
für ihn unakzeptabel. allerdings wurde er viel toleranter, als sich bei mir erste er-
folge einstellten. was klassische musik betrifft, habe ich jedoch viel von ihm ge-
lernt.“53 
Dem Vater zum Trotz, brach er noch im gleichen Jahr den für seine Bedürfnisse viel zu 
konservativen Kompositionsunterricht bei Alfred Uhl ab und nahm stattdessen Privatun-
terricht bei dem Wiener Zwölftonkomponisten Josef Matthias Hauer.54 Anders als bei 
Arnold Schönberg ist die eminente Bedeutung Josef Matthias Hauers als Musikphilo-
soph und Erfinder der Zwölftontechnik bis heute nicht im öffentlichen Bewusstsein ver-
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ankert. Dies liegt unter anderem daran, dass sein Œuvre im Vergleich zur expressiven 
Ästhetik Schönbergs weitaus ‚unspektakulärer’ erscheint, da es auf Dynamik sowie ei-
ner Veränderung des Tempos (Agogik) verzichtet und dadurch eher statisch und span-
nungslos wirkt. Doch auch seine fanatischen Überzeugungen, gebündelt mit einem 
überaus starkem Selbstbewusstsein, weisen zum Teil groteske Züge auf, etwa wenn er 
ernsthaft behauptete, dass einzig die Musik, „die Ordnung der Welt“ herbeiführen kön-
ne und es seine Aufgabe sei eine „ewige, unveränderliche, absolute Musik“ zu schaffen 
und zu vollenden. Um 1940 entwickelte Hauer die Komposition des Zwölftonspiels und 
sah sich fortan als der „Entdecker eines kosmischen Spiels“55: 
„Die Grundtöne mit ihren Obertönen sind die Sonnen mit ihren Planeten. Das 
Weltall ist ‚temperiert’ gestimmt, wie das Orchester. Wenn der Atem von Himmel 
und Erde im rechten Verhältnis ist, so bestimmen sich die zwölf temperierten Tö-
ne. Die kosmische Ordnung des Tonuniversums in den 44 Tropen (Konstellati-
onsgruppen, Milchstraßensystemen) bildet den höchsten Gipfel menschlicher Er-
kenntnis, die Krone allen Wissens und Könnens.“56 
Dieses Zitat verdeutlicht, dass das Zwölftonspiel für Hauer weitaus mehr als eine Kom-
positionslehre war. Es diente als Abbild einer Weltanschauung, die sich aus allen Reli-
gionen, Philosophien und Wissenschaften zusammensetzte und somit den Kosmos dar-
stellte. Die strengen Konstruktionsregeln des Zwölftonspiels repräsentieren diesen 
Kosmos. Josef Matthias Hauers intensive Auseinandersetzung mit fernöstlichen Musik-
kulturen führte zu einer generellen Unterscheidung zwischen der Indischen und der 
Chinesischen Musikkultur, die er in den Zentralbegriffen Melos für atonale57 und 
Rhythmus für tonale Musik zusammenfasste.58 1922 schrieb er: 
„Das rhythmisch kultivierteste Volk der Erde sind die Inder, während die Chine-
sen die reinste Meloskultur seit Jahrtausenden besitzen. Indien ist, besonders für 
die Griechen, die Fundstätte für die Rhythmuskultur, von der Europa ‚gebildet’ 
würde.“59 
Seiner Auffassung nach wurde die gesamte Entwicklung der abendländischen Musik 
unter dem Einfluss des griechischen Sprachidealismus geprägt, was zur Folge hatte, 
???????????????????????????????????????? ??????????????????
55
 Vgl. Breicha/Fritsch 1967: 105 
56
 Breicha/Fritsch 1967: 104 
57
 Gerhard Rühm verweist darauf, dass es Hauer war, der den Begriff atonal ab 1919 in seinen Schriften 
und Vorträgen eingeführte und somit für die zeitgenössische Musikwissenschaft prägte. Vgl. Rühm 2005: 
34 
58
 Vgl. Lichtenfeld 1983: 12 
59
 Josef Matthias Hauer 1922. Zitiert nach Lichtenfeld 1983: 12 
???
?
dass sie in die unumkehrbare Tonalität mündete. Doch Hauers Anliegen war es, eine 
Musik zu schaffen, die unendlich und neutral war. Er glaubte dieses in dem atonalen 
Melos gefunden zu haben. In diesem „objektiv Seiendem“ sah er „das Urgesetz des Mu-
sikalischen, an dem jede Musik der Erde, der vergangenen, gegenwärtigen und zukünf-
tigen gemessen werden kann.“60 Das große Verdienst von Josef Matthias Hauer liegt in 
der Abwendung vom europäischen Geniebegriff. Mit seiner Weltsicht und Kompositi-
onslehre kann er als ein Vordenker und Wegbereiter einer Musik betrachtet werden, die 
auf rein mathematischen Gesetzmäßigkeiten beruht und somit eine Offenheit impliziert, 
die frei ist von persönlichen Vorlieben und Entscheidungen. Ebenso wie später John 
Cage, erstellte er häufig Kompositionen unter Zuhilfenahme von Zufallsoperationen, 
wie dem chinesischen I Ging.61 David Tudor wurde über seinen Klavierlehrer, den 
Komponisten Stefan Wolpe,62 auf die Werke Josef Matthias Hauers aufmerksam. 1956 
besuchte er Hauer in Wien und schrieb daraufhin: „Es ist von größtem Interesse, dass 
Hauer mit der expressionistischen Tradition und Ästhetik europäischer Musik bis zur 
letzten Konsequenz gebrochen hat“.63 Im Folgejahr organisierte er vier Uraufführungen 
der Werke Hauers; darunter die Zwölftonspiele und den Labyrinthischen Tanz gemein-
sam mit Merce Cunningham, Robert Rauschenberg und John Cage am 30. November 
1957 im Living Theatre New York.64 Wie wegweisend die Kompositionstechnik Josef 
Matthias Hauers war, zeigt sich beispielsweise an der amerikanischen Minimal Music, 
deren repetitive Pattern-Struktur große Ähnlichkeiten mit einigen seiner Zwölftonspiele 
aufweist. Die Musikwissenschaftlerin Monika Lichtenfeld verweist dabei auf Werke 
von La Monte Young, Terry Riley und Phillip Glass.65 
Josef Matthias Hauers Weltsicht zog weniger die fortschrittlichen Musiker an, als viel-
mehr Journalisten, Philosophen, Maler, Bildhauer, Architekten und Schriftsteller. Zu 
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seinem Freundeskreis zählten Persönlichkeiten wie beispielsweise Hermann Bahr, Fer-
dinand Ebner, Johannes Itten, Erwin Lang sowie Adolf Loos. Der Kunstkritiker Johann 
Muschik nennt das Gasthaus Scherner in der Blindengasse sowie das Café Sanetty, Ek-
ke Sanettystraße/Blindengasse, als beliebte Treffpunkte neben der kleinen bescheidenen 
Wohnung, in der Hauer lebte.66 
Gerhard Rühms Studium der Zwölftontechnik konnte kaum ohne eine Konfrontation 
mit der Hauerschen Weltsicht erfolgen. So waren es neben der Kompositionslehre auch 
die philosophisch-weltanschaulichen Ideen, die Gerhard Rühm für seinen eigenen Wer-
degang inspirierten. In seinem Œuvre lassen sich neben klassischen Zwölftonspielen 
auch eigene Weiterentwicklungen und Kombinationen mit der Zwölftontechnik Arnold 
Schönbergs finden: In seinen sechs zwölftonspielen (1954) bildete Gerhard Rühm die 
Zusammenklänge aus der Reihe selbst (Schönberg) und nicht vollzählig in melodischer 
Abfolge der zwölf Töne, die immer auf der harmonischen Basis des großen Septakkords 
beginnen, um am Ende wieder in ihm zu münden (Hauer). Rühms zwölftonspiele basie-
ren alle auf einer Permutation der Reihe. Die Umstellung in der Reihenfolge der Töne 
wird solange fortgesetzt bis die Ausgangssituation wieder erreicht wird. Aufbauend auf 
dem Weltbild Josef Matthias Hauers, demonstriert diese Vorgehensweise das Moment 
der Endlichkeit und Unendlichkeit zugleich. Es ist zudem eine Musik, die sich wie ein 
Organismus aus sich selbst heraus weiterentwickelt. Dieses strenge Grundmodell eröff-
nete den Raum für weitere Konzepte: zum Beispiel indem man die Permutationszahl 
weiterrücken lässt, einen Zyklus in einem verändertem Satz wiederholt oder indem man 
dem Spiel einen rückwärtsgängigen Zyklus hinzufügt (Krebsförmig).67 In Bezug auf 
Vokalkompositionen ließ sich Gerhard Rühm von Hauers Begeisterung für die Dich-
tungen Hölderlins68 anstecken. So hat er in den Jahren von 1950 bis 1952 insgesamt 5 
Klavierlieder komponiert, denen er Gedichte von Hölderlin unterlegte. Diesen Ansatz 
führte er fort, indem er auch für seine Chansons und Melodramen bis in die späten 
1950er Jahre häufig Texte und Gedichte von Lyrikern und Schriftstellern verwendete, 
wie Wolfgang Borchert, Wilhelm Busch, Johann Wolfgang von Goethe, Heinrich Hei-
ne, Hermann Hesse, Reinhold Lenz, Erich Mühsam, Jean Richepin, Joachim Ringel-
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natz, Theodor Storm, Kurt Tucholsky, Frank Wedekind, Oscar Wilde und vielen ande-
ren. 
Der Privatunterricht bei Josef Matthias Hauer erstreckte sich von 1949 bis 1954. Wäh-
rend dieser Zeit kam es zu längeren Unterbrechungen, so 1951, als Gerhard Rühm mit 
einem internationalen Tanzensemble als Korrepetitor für eine längere Zeit in den Liba-
non reiste. In Hinblick auf Gerhard Rühms künstlerischen Werdegang lässt sich festhal-
ten, dass er als Sohn eines Kontrabassisten der Wiener Philharmoniker eine solide 
Sachkenntnis auf dem Gebiet der klassischen Musik vermittelt bekommen hat. Das In-
teresse des Vaters an einer musikalischen Bildung der Kinder zeigt sich unter anderem 
in den regelmäßigen Mitnahmen zu den Salzburger Festspielen und in seinem Wunsch, 
Gerhard Rühm zu einem Konzertpianisten auszubilden. Als Student an der Wiener Mu-
sikakademie erhielt Gerhard Rühm durch Bruno Seidlhofer erste Impulse in Richtung 
atonaler Musik. Fortan war er ein begeisterter Befürworter dieser zeitgenössischen Ent-
wicklungen in der Musik. Er spielte unter anderem Werke von Arnold Schönberg, An-
ton Webern und Béla Bartók und setzte sich auch für deren Verbreitung in der Öffent-
lichkeit ein. Sein Unterricht bei Josef Matthias Hauer führte nicht nur zu der Auseinan-
dersetzung mit einer offenen neutralen Kompositionsform, sondern auch zu einer Be-
gegnung mit der chinesischen und indischen Musikkultur. Diese Erkenntnisse erweiterte 
Gerhard Rühm im Libanon, wo er sich intensiv mit orientalischer Musik befasste. Somit 
war eine erste Verbindung zur orientalischen und ostasiatischen Kultur und Philosophie 
gegeben. In den Folgejahren beschäftigte sich Gerhard Rühm mit orientalischer und 
fernöstlicher Mystik und mit dem Zen-Buddhismus. Diese Auseinandersetzungen lassen 
sich ebenfalls in seinem künstlerischen Schaffen nachvollziehen: Bereits seit 1948 
komponierte er Melodramen nach japanischen Haikus, so einen zweiteiligen Zyklus von 
je 14 japanischen Haikus sowie weitere Haikus nach Bash?. Ab 1949 folgten Melodra-
men nach Gedichten des chinesischen Lyrikers und Taoisten Li-Tai-Pe (Titel: Zwei Ge-
dichte von Li-Tai-Pe) und schließlich 1951 das Klavierlied Zwei Lieder nach Texten von 
Su-Tung-Po und Solon. Sowohl der Chinese Su-Tung-Po als auch der Grieche Solon 
nutzten ihre Gabe des Dichtens, um die Menschen zu erziehen. Beide bekleideten öf-
fentliche Ämter und leisteten einen wichtigen Beitrag zum gesellschaftlichen Wohl-
???
?
stand.69 Das Haiku wird zu einer beliebten Dichtungsmethode für Gerhard Rühm. Es 
zieht sich durch das gesamte Œuvre bis in die späten 1990er Jahre, als musikalisches 
Werk, Gedicht oder aber als radiophoner Text. Weitere Informationen zu meditativen 
Aspekten im Werk von Gerhard Rühm, wie beispielsweise dem Zen-Buddhismus, wer-
den in den Kapiteln 6 und 7 näher erläutert. An dieser Stelle soll die Herleitung des Be-
zugs zur ostasiatischen und fernöstlichen Philosophie genügen. Gerhard Rühm schreibt 
selber: 
„[…] wie rainer beschäftigte ich mich damals (und später immer wieder) mit radi-
kaler mystik wie der des meister eckhart und des johannes vom kreuz, mit den 
upanishaden, dem tao te king, dem zen-buddhismus.“70 
Auch die Beschäftigung mit Solon bestätigt die Auseinandersetzung mit der abendlän-
dischen Kultur und Philosophie. Es gibt noch zahlreiche weitere Bezüge zur abendlän-
dischen Kultur und Mystik im Œuvre des Künstlers.71 
Nachdem Gerhard Rühm 1948 dank Mariam Wotruba in die Art Club Szene eingeführt 
worden war, machte er sich mit seinen experimentellen Kompositionen in kürzester Zeit 
einen Namen.72 Für ihn war der Kontakt zum Art Club von ausschlaggebender Bedeu-
tung. In diesen Kreisen erhielt er wichtige Impulse für seine eigenen Arbeiten, die sich 
in den darauf folgenden Jahren ausgehend von der Musik zunehmend in Richtung Lite-
ratur und Bildenden Kunst weiterentwickeln würden. So sehr der Art Club zunächst ein 
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Sammelbecken für die fortschrittlichsten Künstler, Literaten und Musiker der Nach-
kriegszeit war, die nach Außen hin allesamt zusammenhielten, mit der Zeit entwickelten 
sich auch an diesem Ort zunehmend Machtgefüge, die mit unterschiedlichen Interes-
sensschwerpunkten verbunden waren. Dabei bildete die Diskussion um figurative und 
abstrakte Kunst den Mittelpunkt der Auseinandersetzungen. 
„Innerhalb des Art Club gab es ja auch verschiedene Tendenzen. In diesen ersten 
Jahren nach dem Krieg mußten alle Leute, wenn sie modern waren, egal welche 
Richtung sie vertreten haben, zusammenhalten, denn die Atmosphäre, die damals 
herrschte, kann man sich überhaupt nicht vorstellen. Diese Ablehnung war fast 
noch ein Nachklingen der Nazi-Zeit, entartete Kunst war noch in aller Munde. 
Und aus diesem Grund haben in der Anfangszeit die kontroversesten Gruppierun-
gen gleichsam stillgehalten, obwohl es im Untergrund oft gegärt hat und sich Ab-
spaltungstendenzen angekündigt haben.“73 
Die erste große Abspaltung vom Art Club erfolgte im Jahre 1950 mit der Gründung der 
Hundsgruppe74 durch Arnulf Rainer. Sie ging einher mit der Abwendung von der vor-
herrschenden Art Club-Ästhetik des Wiener Spätsurrealismus, dem Phantastischen Rea-
lismus, der mit seinen magischen Bildthemen und altmeisterlichen Maltechniken her-
vorstach. Gerhard Rühm gefiel die radikale Einstellung Arnulf Rainers ebenso wie die 
Tatsache, dass die Hundsgruppen Mitglieder zur äußersten Linken innerhalb des Art 
Clubs zählten und ihnen eine aggressive Grundhaltung nachgesagt wurde.75 Diese ag-
gressive und radikale Einstellung zeigt sich in Arnulf Rainers Frühwerk unter anderem 
in der schnellen Abfolge einer Vielzahl unterschiedlicher Werkphasen.76 Auch die be-
dingungslose Abwendung von einer symbolbeladenen und figurativen Bildsprache de-
monstriert dies.77 Seine Übermalungen demonstrieren zugleich Verdeckungen des sich 
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dahinter Verbergenden als auch Auslöschungsprozesse des Bildes. Die vehemente Aus-
führung lässt keine passive Betrachtung des Geschehens zu; der Rezipient wird automa-
tisch Teil des Prozesses selbst. Rainers Werke stellen kein Bildgeschehen vor,78 sie 
verweisen auf sich selbst: 
„Das gegenständliche Bild soll verschwinden und das Bewusstsein, aller inhalts-
vollen Bilder entleert, nur noch auf die gleichsam konkrete Abstraktheit von Pin-
selstrich, Formintensität, Farbe, Fläche konzentriert werden.“79 
Ähnlich wie Gerhard Rühm setzte sich Rainer mit asiatischer und katholischer Mystik 
auseinander.80 In seinen Arbeiten strebte er zunehmend nach einer radikalen Reduktion 
der ästhetischen Mittel. Mit diesen gemeinsamen Interessen und Grundhaltungen ver-
band beide eine innige Freundschaft. Zur Eröffnung der ersten und einzigen Hunds-
gruppen Ausstellung mit dem Titel Cave Canem am 21. März 195181 führte Gerhard 
Rühm gemeinsam mit Hans Kann die geräuschsymphonie a auf. Bei diesem Stück stand 
das Geräusch als eigenständiges künstlerisches Gestaltungsmaterial im Zentrum des 
Interesses. Auf jegliche Instrumentalklänge wurde konsequent verzichtet. Das Stück 
wurde mit ganz primitiven Mitteln erzeugt: Die durch den Gebrauch vorhandener Ge-
genstände gewonnenen Geräusche wurden mit Hilfe eines Magnetophons, das noch mit 
Drahtspulen funktionierte, nacheinander aufgezeichnet. Damals gab es noch keine Ton-
bänder. 
„die uraufführung […] ging in aufgeregtem stimmengewirr des für und wider 
weitgehend unter. um uns mehr gehör zu verschaffen, kündigten wir spontan ein 
"concerto grosso" an: hinter einer hohen stellwand – man sah nur unsere köpfe 
und schultern – tanzten wir mit den schuhen auf den klaviertasten, während arnulf 
rainer, zum schrecken einiger anerkennung suchender künstlerkollegen, das ver-
nissagepublikum lautstark als "ausstellungswanzen" beschimpfte.“82 
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Wolfgang Kurdnowsky, der ebenfalls an der Grafikmappe Cave Canem mit zwei Foto-
arbeiten beteiligt war, erinnert sich: 
„[…] Plötzlich schoss über jener Wand, die in der Ecke des Raumes stand, ein 
Kopf hervor, es sah aus wie in einem Kasperltheater, wenn das böse Krokodil 
vom Nil aus der Versenkung auftaucht, mit offenem Rachen und der Absicht, al-
les zu verspeisen, was an lebendigem Fleisch sich bietet. Das Krokodil war 
Arnulf. In seinen Händen hielt er einen Hammer und eine Säge […]. Mit diesen 
Geräten fuchtelte er nun vor den Augen eines ratlosen Publikums herum. Sein Ge-
sicht war rot vor Erregung und Lampenfieber. Dann machte er den Mund auf und 
schrie laut: „Und das will ich noch hinzufügen. Wir scheißen auf euch! Ihr seid al-
le Arschlöcher! Ihr mit eurer verrotteten Kulturauffassung! Ich spucke auf euch. 
[…]“83 
Damit ist die legendäre Publikumsbeschimpfung Arnulf Rainers gemeint, die Alfred 
Schmeller zufolge den Beginn des Tachismus in Österreich markiert.84 Ob Arnulf Rai-
ner diese Aktion im Vorfeld geplant hatte, lässt sich nicht ganz schlüssig rekonstruieren. 
Es kursieren unterschiedliche Versionen darüber. Während Peter Weibel darauf ver-
weist, dass Rainer Tage zuvor Speichel sammelte, um das Publikum bei der Vernissage 
damit zu überschütten, heißt es an anderer Stelle, dass es vielmehr eine spontane Wut-
Reaktion auf die höflich angepasste Einführungsrede von Ernst Fuchs und das gemäßig-
te Publikum war.85 An jenem Abend standen gleich mehrere Präsentationen bezie-
hungsweise Aktionen im Zentrum des Interesses: Anlässlich der Eröffnung erschien die 
Grafikmappe Cave Canem mit insgesamt 17 Arbeiten der Hundsgruppen Mitglieder. 
Die Werke der Künstler hingen auf mehreren Stellwänden, so dass der Raum einem 
Labyrinth ähnelte. Der Jazzmusiker Uzzi Förster wurde samt Freunden zum Musizieren 
eingeladen, ebenso Gerhard Rühm zusammen mit Hans Kann. Ob es nun das Concerto 
Grosso, die geräuschsymphonie a, die mit TRRR signierten Arbeiten Rainers, die ein 
Hundeknurren symbolisieren sollten oder aber die Publikumsbeschimpfung86 als sol-
ches war, an diesem Abend wurden mit diesen Aktionen gültige Normen und Werte des 
gesellschaftlichen Umgangs außer Kraft gesetzt. Bereits der Titel dieser Veranstaltung 
Cave Canem kann als eine Vorwarnung gedeutet werden, bedeutet er doch ,Hüte dich 
vor dem Hund!’. Der Aspekt des Spektakels, des Schocks und der Attacke fungierte bei 
???????????????????????????????????????? ??????????????????
83
 Kurdnowsky 1969: o. S.  
84
 Vgl. Breicha 1997: 17 und Breicha 1967: 134. Alfred Schmeller: L’art autre in Österreich. 
85
 Vgl. hierzu Weibel 1970: 269 
86
 Nicht zu verwechseln mit Peter Handkes „Publikumsbeschimpfung“, die erst 15 Jahre später am 8. Juni 
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diesem Ereignis als wichtiges Hilfsmittel für die Konstitution einer neuen künstleri-
schen Wirklichkeit. Alfred Schmeller sieht sowohl in der Befleckung des Publikums mit 
Spucke als auch in der Willkürhandlung, dem so genannten ,acte gratuit’, den Bezug 
zum Action Painting und Tachismus. Die Gegebenheiten der Hundsgruppen Ausstel-
lung enthalten wichtige Voraussetzungen für den performativen Akt, der neben dem 
nicht wiederholbaren Ereignischarakter mit einer Auflösung einer klaren Trennung von 
Subjekt und Objekt bzw. von Publikum und Akteur einhergeht.87 Dieses bislang kaum 
beachtete (rituelle) Ereignis stellt insofern eine wichtige Wegmarke in der österreichi-
schen Kunst dar, als es erst in den Folgejahren zur Gründung der Wiener Avantgarde-
Gruppen kommt, die auch über Österreich hinaus für großes Aufsehen sorgen werden. 
Zu nennen sind hier insbesondere die als literarisches Cabaret bezeichneten Happe-
nings der Wiener Gruppe88 und die skandalösen Performances der Wiener Aktionisten.89 
Das österreichische Informel wurde vornehmlich von Malergruppe Galerie St. Ste-
phan90 vertreten. Auch die geräuschsymphonie a enthält diese Grenzüberschreitung 
zwischen Publikum und Akteur sowie zwischen Leben und Kunst, indem sie nicht nur 
ausgewählte Gegenstände zu Geräuschen und somit zum Teil des Werkes macht, son-
dern ebenfalls die Bewegungen und Äußerungen des Publikums in die Aufnahme mit 
einbezieht. Das a in dem Titel der Geräuschsymphonie bezog sich auf die erste Folge 
dieser Kompositionsform. Geplant waren weitere Geräuschsymphonien. Leider kamen 
sie nicht mehr zustande und auch die einzige Aufnahme jener Uraufführung vom 21. 
März 1951 ist verschollen. Als Gerhard Rühm dieses Werk komponierte, wusste er 
noch nichts von der sich mit Pierre Schaeffer parallel in Paris entwickelnden musique 
concréte, die mit Alltagsgeräuschen experimentierte und aufgrund der Produktion im 
Tonstudio des Pariser Rundfunks wesentlich größere Möglichkeiten der Geräuscher-
zeugung und -verarbeitung anbot. Für derartige Aktionen, wie sie sich bei dieser 
Hundsgruppen Ausstellung ereigneten, existierte damals noch kein richtiger Begriff. 
Erst im Jahre 1952 mit dem multimedialen Happening von John Cage am Black Moun-
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tain College begann sich diese Kunstform langsam zu etablieren, für die dann Allan 
Kaprow sechs Jahre später, 1958, die Bezeichnung Happening prägte.91 
Die eigensinnige Haltung Arnulf Rainers führte dazu, dass man ihm an manchen Aben-
den sogar den Zutritt zum Art Club verweigerte.92 Umso größer war Gerhard Rühms 
Sympathie für ihn. Anlässlich einer Eintagesausstellung von Arnulf Rainer im Keller 
des Café Landtmann am 4. April 1952, wurde Rühm von Rainer eingeladen, seine jüng-
sten Arbeiten zu präsentieren. An diesem Tag führte Gerhard Rühm seine ersten lautge-
dichte (Abb. 2: „oktphh“, 1952) sowie das ein-ton-stück (Abb. 3: Partitur „Eintonstück 
für Klavier“, 1952) auf. Außerdem zeigte er seine ein-wort-tafeln. Bis dahin war 
Gerhard Rühm lediglich als Vertreter experimenteller und zeitgenössischer Musik be-
kannt. An diesem Tag trat er zum ersten Mal ebenfalls mit auditiven und visuellen Ar-
beiten vor die Öffentlichkeit. Schon in diesem frühen Stadium zeigt sich der intermedia-
le Ansatz in seinem Werk: Beispielsweise indem er mit seinen lautgedichten, expres-
sionen und reihungen die Sprache aus ihrer bedeutungsvermittelnden Rolle befreit, 
überführt er sie in eine an dem Klang orientierte, also musikalische Dimension. Bereits 
die Werkbenennungen lautdichtung oder wortbild deuten mit ihrer Zusammensetzung 
von laut und dichtung sowie wort und bild auf eine gattungsübergreifende Herange-
hensweise hin. Festzuhalten ist, dass das gleichzeitige Interesse an Literatur und Bil-
dender Kunst bereits zwei Jahre vor der Konstituierung des Freundeskreises Wiener 
Gruppe vorhanden war. Gerhard Rühm war schon in diesem frühen Stadium als Einzel-
künstler sehr aktiv und vielseitig. Abgrenzungen zwischen den Künsten scheinen in 
seinem Kunstverständnis von Beginn an keinen Platz gehabt zu haben. Anstatt sich ein-
zig auf die Musik zu konzentrieren, experimentierte er mit seinen künstlerischen Ideen 
und übertrug diese auf die Literatur und die Bildende Kunst. Dabei zeigte er sich eben-
falls aufgeschlossen gegenüber den aktuell stattfindenden Entwicklungen in der Bilden-
den Kunst, denn er schreibt: 
„die lautgedichte aus den jahren 1952 bis 1956 sind eher ein versuch, den eben in 
der malerei erfundenen 'tachismus' auf die poesie zu übertragen, als eine anknüp-
fung an die lautgedichte des dadaismus. auch die frühen, auf expressive konzen-
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trate verknappten musikstücke anton weberns haben auf ihre entstehung inspirie-
rend gewirkt. […]“93 
Ob lautgedichte, ein-wort-tafeln oder das ein-ton-stück – Der gemeinsame Nenner die-
ser Werke liegt in der radikalen Reduktion künstlerischer Mittel und in der Konzentrati-
on auf die Grundelemente. Während sich die Aufmerksamkeit bei den ein-wort-tafeln 
auf das einzelne Wort richtet, steht bei dem ein-ton-stück der „ton an sich“ im Mittel-
punkt. In der Konzentration auf den einen Ton und das Urintervall der Oktave sah 
Gerhard Rühm das „tao der musik“ versinnbildlicht.94 Es war genau diese Grundhal-
tung, die sich dann auf unterschiedliche Weise im künstlerischen Werk Gerhard Rühms 
manifestierte und das Bindeglied zu den Arbeiten von Arnulf Rainer darstellte. Damals 
arbeitete Rainer an den Werkgruppen der Zentralisationen, Mirkostrukturen sowie den 
Zentral- und Vertikalgestaltungen. Somit bildeten die uraufgeführten Werke Gerhard 
Rühms eine passende Erweiterung dieser Eintagesausstellung. 
Ermutigung und Zuspruch für seine ersten literarischen Versuche erhielt Gerhard Rühm 
von H.C. Artmann, den er 1952 im Strohkoffer kennen lernte. Als Besitzer einer umfas-
senden Bibliothek mit Publikationen, die während der NS-Zeit verboten waren, galt 
Artmann auch als eine wichtige Informationsquelle für moderne Weltliteratur unter den 
jungen Literaten in Wien. Gerhard Rühm gab er „entscheidende literarische impulse“, 
indem er ihm Zugang zu Publikationen verschaffte wie beispielsweise die der 1946 er-
schienene Anthologie der Abseitigen von Carola Giedion-Welckers oder Dichtung und 
Dichter der Zeit – Im Banne des Expressionismus von Albert Soergel.95 Die Zusammen-
stellung der Anthologie von Carola Giedion-Welckers entstand in enger Zusammenar-
beit mit Hans Arp. Sie unternimmt einen der ersten Versuche, fortschrittliche Künstler, 
deren Werk nach 1945 schwer zugänglich war, zu präsentieren. Kurze, prägnante Texte 
mit Porträtabbildung skizzieren den Lebenslauf und die werkimmanenten Besonderhei-
ten der jeweiligen Künstler. Abschließend wird eine kleine Auswahl an Gedichten vor-
gestellt. Dank dieser Anthologie wurde Gerhard Rühm erstmalig aufmerksam auf 
Künstler wie August Stramm und Kurt Schwitters.96 Die ebenfalls in Albert Soergels 
Publikation enthaltenen Kapitel über den Sturm und über Dada, über August Stramm, 
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Otto Nebel, Franz Richard Behrens und Raoul Hausmann dienten Gerhard Rühm als 
wichtige Informationsquellen und zeigten eine unmittelbare Wirkung auf seine weitere 
künstlerische Entwicklung. Ähnlich verhielt es sich mit dem damals neu aufkommenden 
Absurden Theater aus Frankreich. H. C. Artmann übersetzte nicht nur moderne spani-
sche Literatur, sondern auch die Stücke von Paul Genet, Samuel Beckett, Eugène Io-
nesco und Michel de Ghelderode in Proben.97 Während sich H. C. Artmann zur 
‚schwarzen Romantik‘ und dem Surrealismus hingezogen fühlte, beschäftigte sich 
Gerhard Rühm damals intensiv mit dem Konstruktivismus. Anders als der Surrealismus 
eröffnete ihm diese Stilrichtung die Möglichkeit, nicht lediglich in, sondern vor allem 
mit der Sprache, im Sinne des Materials zu arbeiten.98 Seit 1952 richtete sich sein Inter-
esse insbesondere auf die Auseinandersetzung mit verschiedenen materialen Ordnungs-
prinzipien von Sprache. Gerhard Rühm experimentierte mit den Möglichkeiten der Re-
petition, indem er beispielsweise den im Lautgedicht vorhandenen Vokalen ausgewählte 
Konsonanten so lange zuordnete, bis alle möglichen Konstellationen durchspielt waren; 
so in dem Lautgedicht gebet von 1954. Gleichzeitig schreibt er, dass seine ersten litera-
rischen Arbeiten in Anklang an Hausmann und Schwitters, aber auch des Tachismus 
entstanden.99 Neben der Literatur und der Bildenden Kunst war es jedoch vor allem sei-
ne musikalische Vorbildung, die ihm einen völlig anderen und bis dahin ungewohnten 
Blick auf die Dimensionen von Sprache und Dichtung eröffnete. Eigenen Angaben zu-
folge begann Gerhard Rühm ab 1954 serielle Prinzipien aus der Musik auf Sprache zu 
übertragen. Für ihn eröffnete diese „einbeziehung des semantischen bereichs in ur-
sprünglich musikalische strukturen […] ein arsenal neuer sprachlicher ausdrucksfor-
men."100 
Rückblickend ist es schwierig eine genaue Reihenfolge der Ereignisse oder gar Datie-
rung der Arbeiten vorzunehmen. Gerhard Rühm selbst datiert die in diesen Zeitraum 
entstandenen Arbeiten auf die Jahre 1952 bis 1954. 
???????????????????????????????????????? ??????????????????
97
 Vgl. Rühm 1967: 8 
98
 Vgl. Rühm 1967: 9 
99
 Vgl. Rühm 1970: 47–48 
100
 Rühm 1970: 46. Zum Tachismus vergleiche auch das Zitat 41. 
???
?
2.3. Grenzüberschreitende Ansätze im Werk und deren Problematik 
Im Œuvre von Gerhard Rühm lassen sich zahlreiche grenzüberschreitende Ansätze fest-
stellen. Werkgruppen, die ausschließlich eine klassische Kunstgattung vertreten, bilden 
hier eher die Ausnahme. Entsprechend seines künstlerischen Werdegangs, der sich aus-
gehend von der Musik hin zur Literatur und der Bildenden Kunst weiterentwickelte, 
sind die Werkübergänge fließend und verbinden sich überdies häufig in den Kunstspar-
ten des Hörspiels, Theaters und des Experimentalfilms. Bereits die Werkstruktur des 
Gesamtœuvres weist eine alle Kunstgattungen übergreifende Herangehensweise auf. 
Wer das Œuvre Gerhard Rühms näher betrachtet, wird mit Werkgruppen wie visuelle 
musik, auditive poesie oder visuelle poesie konfrontiert. Dem untergliedern sich zusätz-
lich ähnlich geartete hybride Bezeichnungen wie beispielsweise ton-dichtungen, brief-
bilder oder bild-gedichte.101 Beim näheren Betrachten stellt sich Frage, ob es sich nun 
dabei um ein musikalisches, literarisches oder bildnerisches Werk handelt. Was ist das 
ausschlaggebende Kriterium für eine kunsthistorische Zuordnung derartiger Werke? 
Wir haben es hier nicht nur mit einzelnen gattungsübergreifenden Arbeiten zu tun, son-
dern auch mit ganzen Werkgruppen, die gattungsübergreifend angelegt sind. Sie zeich-
nen sich unter anderem dadurch aus, dass sie häufig sowohl dem bildnerischen, literari-
schen als auch musikalischen Œuvre zugeordnet werden können. Ein weiterer grenz-
überschreitender Aspekt in Gerhard Rühms Œuvre liegt in den Themen seiner Werke. 
Zahlreichen Arbeiten liegen die gleichen Themenbereiche zugrunde: von daher kann 
man sagen, dass sie sich konstant durchs gesamte Werk ziehen und somit ebenfalls ei-
nen weiteren werkübergreifenden Aspekt bilden. 
Ein Ausgangspunkt für diese grenzüberschreitende Herangehensweise in seinem künst-
lerischen Schaffen war bei Gerhard Rühm eine grundsätzliche Verweigerung pauschaler 
Kategorisierungen. Anstatt sich den vorgegebenen Einteilungen der Künste anzupassen, 
stellte er sie vielmehr infrage und setzte sich stattdessen intensiv mit den unterschiedli-
chen Dimensionen von Kunst, Musik und Literatur auseinander. Seine analytisch-
konstruktivistische Perspektive102 im Umgang mit dem Material führte ihn zu einer 
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grundsätzlichen Unterscheidung zwischen geschriebener und gesprochener Sprache. 
Während das geschriebene Wort oder der einzelne Buchstabe durch die Wahl der Typo-
graphie, Farbe und Größe sowie durch seine Anordnung auf der Fläche einen bildneri-
schen Aspekt erhält, ist das gesprochene Wort stets auch von musikalischen Parametern 
wie Tempo, Klangfarbe, Tonhöhe und Tondauer beeinflusst. Mit dieser Unterscheidung 
werden die Übergänge von Text zur Bildenden Kunst sowie zur Musik sichtbar. Es sind 
genau diese Zwischenbereiche, denen Gerhard Rühm besondere Aufmerksamkeit wid-
met. 
Wie bereits einführend erläutert, werden die fließenden Übergänge zwischen den klassi-
schen Kunstgattungen Musik, Literatur und Bildende Kunst bereits durch eigens von 
Gerhard Rühm entwickelte Werkgruppenbezeichnungen im Gesamtœuvre sichtbar. Ein 
umfassender Einblick in das grenzüberschreitende Œuvre sowie ein guter Überblick 
über dessen großen Umfang ist in den gesammelten werke, die seit dem Jahr 2005 in 
mehreren Bändern veröffentlicht werden, zu finden.103 Die gesammelten werke sichern 
das Œuvre für die Nachwelt und beugen möglichen Fälschungen vor. Trotz des enor-
men Umfangs dieser Reihe und dem Anspruch auf Vollständigkeit, lassen sich mit dem 
Format einer Buchpublikation die vielen Querverbindungen zwischen den einzelnen 
Werkbereichen leider nur bedingt sichtbar machen. Dabei sind gerade die grenzüber-
schreitenden Aspekte ein besonderes Kennzeichen im künstlerischen Schaffen von 
Gerhard Rühm. Bei einem im Frühjahr 2005 gestarteten Forschungsprojekt104 zu Leben 
und Werk von Gerhard Rühm lag deshalb das Interesse insbesondere in der Herausar-
beitung und Vermittlung der vielen Querbezüge innerhalb des Œuvres. Als Format 
wurde das Medium einer Multimedia-Edition gewählt. Diese Technologie kann zwar 
nur im virtuellen Raum wahrgenommen werden, dafür ermöglicht sie aber zusätzlich 
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zur klassischen Abbildungsfunktion die gleichzeitige Bereitstellung von Text-, Bild- 
und Audiodateien, was für die Erschließung des Werks von Gerhard Rühm von großem 
Vorteil ist. Diese unterschiedlichen Modelle, das vielseitige Schaffen des Künstlers 
sichtbar zu machen, verweisen indirekt auf eine Problemlage, die sich aus der Rezeption 
seines Œuvres ergibt. Während eine Buchpublikation nicht ausreicht, um das Werk in 
seiner vollen Bandbreite mehrdimensional erfahrbar zu machen, vermag die Multimedia 
Edition nicht, den enormen Umfang haptisch sichtbar zu machen. Ferner stellt sich die 
Frage nach dem Titel und der Zuordnung der gesammelten werke in öffentlichen Institu-
tionen. Während der gewählte Titel gesammelte werke statt ‚Werkverzeichnis’ nur kon-
sequent ist, da sich darunter alle Kunstgattungen objektiv subsumieren lassen, unterliegt 
die Zuordnung einer kaum zu lösenden Problematik. Obwohl die gesammelten werke 
sowohl literarische, bildnerische und musikalische Arbeiten als auch Theatertexte bein-
halten, werden sie an den Universitätsbibliotheken dem Fachbereich der Germanisten 
zugeordnet. Selbstverständlich wäre es ineffizient, die gesammelten werke mehrfach, 
also in allen relevanten Fachbereichen einer Bibliothek zu präsentieren. Eine Suchan-
frage in der Onlinedatenbank der Bibliothek genügt, um diese Veröffentlichung ausfin-
dig zu machen. Dennoch wird mit dieser Zuordnung der Musiker und Bildende Künstler 
Gerhard Rühm auf sein literarisches Schaffen reduziert und indirekt – aufgrund institu-
tionell begründeter Strukturen – aus den Fachbereichen der Kunst-, Musik- und Thea-
terwissenschaften ausgeklammert. Dieser Umstand macht beispielhaft deutlich, wie es 
bereits anhand von strukturell bedingten Vorgaben zu einer Fragmentierung des Œuvres 
kommt. Natürlich legt es die Beschaffenheit des Werkes geradezu darauf an, solcherlei 
starre Kategorisierungen sichtbar zu machen und bestenfalls auch aufzubrechen. Gewis-
sermaßen kommt dem Werk damit auch ein Stück revolutionären Charakters zu. Über-
bewerten sollte man diesen Aspekt allerdings nicht. Denn letztlich geht es Gerhard 
Rühm stets darum, mit seinen Arbeiten die Sinneswahrnehmung der Menschen zu er-
weitern. Genau aus diesem Kontext heraus entziehen sich viele Werkgruppen des 
Künstlers bereits aufgrund ihrer Konstitution einer altbewährten und eindeutigen Zu-
ordnung nach Kunstgattungen. Als kleines Beispiel sei an dieser Stelle auf die Arbeiten 
der visuellen musik, die der Bildenden Kunst zugerechnet werden, und auf die ton-
dichtungen aus dem musikalischen Œuvre verwiesen. Die Betrachtung der Arbeiten der 
visuellen musik findet zwar auf der Fläche (Notenpapier) statt, sie soll jedoch zum Hö-
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ren „mit dem inneren Ohr“105 anregen (Abb. 4). Diese Werkgruppe stellt somit eine 
direkte Verbindung zwischen den Gattungen der Bildenden Kunst und der Musik her. 
Die ton-dichtungen lösen wiederum bei der akustischen Wahrnehmung eine zeichne-
risch-gestische Vorstellung aus, da sie auf einer Transformationsmethode basieren, in 
der jedem Buchstaben ein Ton zugeordnet wird.106 Der Rezipient erfährt lediglich die 
Herstellungsmethode und den Titel des Werkes. Seine Assoziationen überführen das 
musikalische Werk in eine literarisch bildnerische Dimension. Es gibt zahlreiche weite-
re Werkgruppen im Œuvre von Gerhard Rühm, bei denen starre Kategorisierungen nicht 
standhalten (zum Beispiel die Werkgruppen der schriftzeichnungen, lesebilder / bildge-
dichte oder der tastzeichnungen). Es ist nur folgerichtig, dass auch die einzelnen Werke 
des Künstlers intermedial, also die Gattungsgrenzen überschreitend, angelegt sind. In 
seinem Œuvre finden sich einerseits zahlreiche Werke, die in mehreren Ausprägungen – 
zum Beispiel als Hörspiel, Theaterstück und Experimentalfilm – existieren107, anderer-
seits lassen viele Arbeiten Mehrfachzuordnungen zu. Sie enthalten sowohl eine literari-
sche als auch bildnerische oder eine musikalische Dimension.108 Grundsätzlich lässt 
sich festhalten, dass die intermedialen Aspekte sowohl in der Werkstruktur, in den un-
terschiedlichen Werkgruppen als auch in einzelnen Arbeiten des Künstlers sowie in 
werkübergreifenden Themen präsent sind. 
Für eine Analyse der medienüberschreitenden beziehungsweise intermedialen Aspekte 
im Werk von Gerhard Rühm bedarf es zunächst einer allgemeinen Klärung dieses Ter-
minus. Das Schlagwort Intermedialität kursiert mittlerweile in zahlreichen Wissen-
schaftszweigen und wird inflationär verwendet. Eine allen Wissenschaften einverneh-
mend verbindliche Intermedialitätstheorie liegt bislang nicht vor. Bei der Wahl einer 
geeigneten Herangehensweise kommt es immer auf die Perspektive der Untersuchung 
an sowie auf die zu untersuchenden Eigenschaften des Forschungsgegenstands. In der 
vorliegenden Arbeit wurde bislang keine Differenzierung des Intermedialitätsbegriffs 
vorgenommen. Gesprochen wurde hier lediglich von Intermedialität als einem Phäno-
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men, das in medien- und grenzüberschreitenden Werken in Erscheinung tritt. Weder 
wurde geklärt, was Intermedialität genau bedeutet, noch in welchen Eigenschaften sie 
auftritt. In den folgenden Kapiteln werden eine historische Einordnung dieses Terminus 
sowie theoretische Rahmenbedingungen für eine Begriffsbestimmung von Intermediali-
ät vorgestellt. Darauf aufbauend werden anschließend intermediale Bezüge im Werk 
von Gerhard Rühm unter Zuhilfenahme der von Irina O. Rajewsky entwickelten Inter-
medialitätstheorie untersucht und anhand von umfassenden Werkbeispielen vorgestellt. 
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„Übrigens hat Simonides recht, 
wenn er die Malerei eine stumme Dichtkunst, 
die Dichtkunst aber eine redende Malerei nennt.“ 
(Plutarch) 
3. Theoretische Rahmenbedingungen zur Begriffsbestimmung von Intermedialität 
3.1 Zur Problematik und Begriffsklärung 
Die Bezeichnung Intermedia erfreut sich seit den 1990er Jahren zunehmender Populari-
tät. Unterschiedliche Disziplinen wie die Theater-, Film-, Literatur-, Kultur- und Medi-
enwissenschaften operieren mit diesem Begriff und entsprechend viele Theorien und 
Analyseverfahren werden entwickelt. Der Intermedialitätsbegriff fungiert als ein termi-
ne ombrello, ein Schirm- oder Sammelbegriff, der eine Vielzahl unterschiedlicher Me-
thoden und Theorieansätze beinhaltet.109 Allen Wissenschaften gemeinsam ist die Kon-
zentration auf die Zwischenräume, Übergänge und Bezüge.110 Jedoch führen diverse 
Benennungen wie intermedia, intermedium, intermediality, intermedial oder interart 
weniger zu einer Klärung als zu einer terminologischen Verwirrung.111 Erschwerend 
kommen noch zu dem Präfix Inter- weitere wie Intra-, Trans- und Multi- hinzu. Und je 
nach Fachrichtung erhalten sie eine andere Bedeutung: So steht die kulturwissenschaft-
liche Auseinandersetzung mit Interkulturalität vorwiegend im Kontext einer Identitäts- 
und Migrationsforschung sowie im Zusammenhang postkolonialer Theorien. Interkul-
turalität verweist auf die Existenz eines autonomen ‚Dazwischen seins’, was auch als 
‚nirgendwo richtig dazugehörend’ gedeutet werden kann. Ähnlich verhält es sich mit 
dem Begriff der Multikulturalität, der die Vorstellung von autonomen, nebeneinander 
existierenden Kulturen impliziert. Diese Konzepte unterliegen einer zunehmenden Pro-
blematisierung, da sie nicht den Tatsachen entsprechen. Die Bezeichnung Transkul-
turalität scheint hier viel zutreffender, da sie einen eher dynamischen, sich in Bewegung 
befindlichen Übergang bezeichnet. Dieser Übergangsort eröffnet einen Erfahrungsbe-
reich, einen so genannten „Dritten Raum“,112 in dem zwischen Diskursen und Kulturen 
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Aneignungs- und Differenzierungsprozesse stattfinden.113 Die Transkulturaliät stellt 
somit die traditionelle Vorstellung einer autonomen Kultur in Frage und wendet sich 
stattdessen dem Konzept des Pluralismus und der Mischformen zu.114  
Die Auseinandersetzung mit Interkulturalität spielt ebenfalls in den Sozialwissenschaf-
ten, der Pädagogik und sogar in den Wirtschaftswissenschaften eine zunehmend wichti-
ge Rolle. Hier liegt der Focus auf dem Erwerb interkultureller Kompetenzen, die den 
Umgang mit Menschen anderer Herkunft verständlicher machen und erleichtern sol-
len.115 
In den Sprach- und Literaturwissenschaften finden sich neben Analysen der Intermedia-
liät auch solche der Intertextualität und der Intratextualität. Doch liegen in der Lingui-
stik für den Intermedialitätsbegriff, anders als bei den Begriffen der Intertextualität und 
Intratextualität, noch keine „klare Definitionen und eigenständige Theorien“116 vor. 
Darunter werden im Allgemeinen Bezüge zwischen den Medien, so zum Beispiel Text-
Bild-Relationen subsumiert. Die Intertextualitätstheorie wurde bereits Ende der 1960er 
Jahre von der Psychoanalytikerin und Kultur- und Literaturwissenschaftlerin Julia Kri-
steva geprägt. Grundgedanke ihres Ansatzes ist, dass jedem Text Bezüge zu anderen 
Texten innewohnen. Damit sind nicht nur direkte Zitate gemeint, sondern insbesondere 
auch indirekte Übernahmen stilistischer oder thematischer Art. Ein Text ist kein selbst-
genügsames Erzeugnis.117 Im Unterschied dazu werden unter dem Begriff Intratextuali-
tät nicht die Textbezüge und Zitate, sondern die Kohärenz innerhalb nur eines Textes 
untersucht. 
Eine ähnliche Definition findet sich bei der Kunst- und Literaturwissenschaftlerin Irina 
O. Rajewsky in Bezug auf Medialität (statt Textualität). In ihrer umfassenden Publikati-
on zur Theorie und Methodik des Intermedialitätsbegriffs ordnet sie der Intermedialität 
„Mediengrenzen überschreitende Phänomene, die mindestens zwei konventionell als 
distinkt wahrgenommene Medien involvieren“ zu, unter Intramedialität verortet sie 
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„Phänomene, die nur ein Medium involvieren“ und unter dem Begriff Transmedialität 
untersucht sie „medienunspezifische Phänomene, die in verschiedensten Medien mit 
den dem jeweiligen Medium eigenen Mitteln ausgetragen werden können, ohne daß 
hierbei die Annahme eines kontaktgebenden Ursprungsmediums wichtig oder möglich 
ist“.118 Diese Einordnung erläutert jedoch nicht den Medialitätsbegriff, der dieser Unter-
suchung zugrunde liegt. Dieser kann auf alle bisher genannten Präfixe (Inter-, Intra-, 
Trans- und Multi-) angewendet werden. Eine Klärung der medialen Systeme ist aber für 
die weitere Analyse nachgerade notwendig. 
Generell lässt sich feststellen, dass das Bewusstsein über ein potentielles Vorhandensein 
intermedialer Bezüge innerhalb der Künste bereits seit Jahrhunderten vorhanden ist 
(wenn auch ohne eine klar definierte Bezeichnung). Erika Fischer-Lichte verweist in 
diesem Zusammenhang auf 
„eine lange und ehrwürdige Tradition […], die bis zur Antike zurückreicht. Als 
Simonides von Keos die Malerei als eine „stumme Poesie“ bezeichnete und die 
Dichtung als eine „redende Malerei“ – Ausdrücke, die Plutarch in seinen Moralia 
aufgriff – und als Aristoteles in seiner Poetik sich mit den verschiedensten Kün-
sten auseinandersetzte, die in der Aufführung einer Tragödie zusammentreffen, 
legten sie den Grundstein für etwas was wir heute als Kunstkomparatistik oder 
besser: als Interart-Ästhetik theoretisch neu zu begründen und zu etablieren su-
chen. Damit schufen sie die beiden grundlegenden Modelle, die bis heute zwar 
nicht aktuell geblieben sind, jedoch die Diskussion um die Beziehungen zwischen 
den Künsten maßgeblich beeinflusst und bestimmt haben.“119 
Irina O. Rajewsky sieht in ihrer zeitgenössischen Analyse zwei Forschungsstränge, aus 
denen sich die Intermedialitätsforschung entwickelt hat: Als erstes nennt sie ebenfalls 
wie Erika Fischer-Lichte die Komparatistik und das daraus entstandene Teilgebiet der 
Interart Studies, die „sich vorrangig mit den Wechselbeziehungen zwischen Literatur, 
Bildender Kunst und Musik“120 auseinandersetzen.121 Ihrer Ansicht nach besteht die 
zunehmende Tendenz, dass die Interart Studies von der Intermedialitätsforschung er-
setzt werden.122 Als zweite Traditionslinie nennt sie die Film- und Literatur- bezie-
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hungsweise Medienwissenschaften und datiert deren Beginn auf Anfang des 20. Jahr-
hunderts, als sich Autoren sowie Film- und Kulturtheoretiker mit dem Aufkommen des 
Films auseinandersetzten: 
„Die ‚Väter’ dieses Forschungszweigs sind Filmtheoretiker wie Bela Balázs und 
André Bazin, Autoren wie Alfred Döblin oder Bertolt Brecht, Kulturtheoretiker 
wie Walter Benjamin sowie Wissenschaftler unterschiedlichster Forschungsberei-
che, die sich in den 40er bis 60er Jahren speziell dem Verhältnis von Literatur und 
Film widmeten.“123 
Der Terminus Intermedialität entwickelte sich nach Rajewsky erst Anfang der 1990er 
Jahre aus der Traditionslinie der Literatur-, Film- und Medienwissenschaften. Begriff-
lichkeiten wie Filmisierung der Literatur oder Literarisierung des Films sowie filmi-
sche Schreibweise wurden damals von dem Intermedialitätsbegriff zunehmend ersetzt. 
Rajewskys Perspektive ist zwar von den Literaturwissenschaften geprägt, sie schließt 
aber nicht aus, dass die von ihr erarbeitete „Systematik intermedialer Bezüge“ übertrag-
bar sei auf andere Disziplinen, wie die der Kunst-, Musik-, Film- und Medienwissen-
schaft.124 In ihrer Analyse werden intermediale Bezüge (die sie als eine Subkategorie 
von Intermedialität definiert) ausschließlich „anhand von Bezugnahmen literarischer, 
speziell narrativer Texte auf andere Medien“ untersucht.125 Mit dem Verweis auf andere 
Medien bezieht sie sich vorwiegend auf Film und Fernsehen; unternimmt aber keine 
weiteren Spezifizierungen des medialen Begriffs und räumt gleichzeitig ein, dass auch 
audiovisuelle Medien herangezogen werden können, um „grundlegende Probleme auf-
zuzeigen und zu lösen, die sich ganz allgemein bei der Untersuchung intermedialer Be-
züge ergeben.“126 Diese Erweiterung deutet auf ein zentrales Problem, das bei dem Ver-
such einer eindeutigen Klärung (Abgrenzung) des Intermedialitätsbegriffs entsteht. Eine 
klare Trennung zwischen den Disziplinen innerhalb der Intermedialitätsanalysen er-
scheint nicht möglich, ist doch gerade der Zwischenraum und seine überschreitenden 
Momente der Wesenszug von Intermedialität. 
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Erstaunlich in diesem Zusammenhang ist auch die Sonderbehandlung bis vollständige 
Ausblendung des bereits 1965 eingeführten Intermedia-Begriffs von Dick Higgins. 
Zeugen doch gerade die Theater-, Musik- und Literaturwissenschaften von einer genui-
nen Nähe zur Bildenden Kunst; sei es in Form einer Performance, eines Happenings, 
einer Klangskulptur oder der Konkreten und Visuellen Poesie. Die kunsthistorische 
Auseinandersetzung mit diesem Terminus belegen diverse Publikationen.127 Während 
Irina O. Rajewsky den Intermedia-Begriff von Dick Higgins zwar in einem grau mar-
kierten Einschub kurz skizziert und nicht weiter an seine Argumentation anknüpft, geht 
Erika Fischer-Lichte erst gar nicht auf ihn ein.128 Dabei widmete sich der Fluxus-
Künstler im Newsletter zur ersten Ausgabe seiner Something Else Press ausgerechnet 
dem Themenfeld, das im Grenzbereich von Poesie, Bildende Kunst, Musik und Theater 
angesiedelt ist (siehe Grafik, Abb. 5). „Much of the best work beeing produced today 
seems to fall between media. This is no accident. [...]”129 postuliert Higgins im ersten 
Satz seines Essays mit dem Titel „Intermedia“. Darin erläutert er die Bedeutung von 
Intermedia und Intermedium in Bezug auf das Theater, die Bildenden Künste und das 
Happening anhand konkreter Beispiele: 
„[...] Part of the reason that Duchamp’s objects are fascinating while Picasso’s 
voice is fading is that the Duchamp pieces are truly between media, between 
sculpture and something else, while a Picasso is readily classifiable as a painted 
ornament. [...] The ready-made or found object, in a sense an intermedium since it 
was not intended to conform to the pure medium, usually suggests this, and there-
fore suggests a location in the field between the general area of art media and 
those of life media. However, at this time, the locations of this sort are relatively 
unexplored, as compared with media between the arts. I cannot, for example, 
name work which has consciously been placed in the intermedium between paint-
ing and shoes. The closest thing would seem to be the sculpture of Claes Olden-
burg, which falls between sculpture and hamburgers or Eskimo Pies, yet it is not 
the sources of these images themselves. An Oldenburg Eskimo Pie may look 
something like an Eskimo Pie, yet is neither edible nor cold. There is still a great 
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deal to be done in this direction in the way of opening up aesthetically rewarding 
possibilities. [...]”130 
Für Higgins entsteht das Intermedium in einem Zwischenbereich. Aus dem Zusammen-
spiel der gegebenen Bezugspunkte entfaltet es sich zu einer eigenständigen Form. Als 
Beispiel nennt er das Happening, das sich aus einer Collage, Musik und dem Theater 
herauskristallisiert zu einem Intermedium.131 Dabei ist der Bezugspunkt, aus dem heraus 
es sich entfaltet, zwar irrelevant für seine Existenz, dafür aber richtungweisend für seine 
Erscheinung. Denn das Intermedium ist seiner Ansicht nach universell: 
„[…] However, I would like to suggest that the use of intermedia is more or less 
universal troughout the fine arts, since continuity rather than categorization is the 
hallmark of our new mentality. [...]”132 
Ein Intermedium unterliegt keinen Regeln, denn „[…] each work determines its own 
medium and form according to its needs. The concept itself is better understood by what 
is is not, rather than what it is.[…].“ Das Intermedium entzieht sich jeglicher Kategori-
sierung. Vielleicht ist dies der eigentliche Grund, weshalb seine Analyse für die Wis-
senschaft nicht erhellend ist. Higgins konstatiert zwar das Phänomen der Intermedialität 
als sichtbar vorhanden und unabwendbar, hält jedoch von Anbeginn an jeglichen Ver-
such einer wissenschaftlichen Systematisierung und Festlegung für undurchführbar. 
Genau hierin liegt die Problematik im wissenschaftlichen Umgang mit diesem Termi-
nus. Seine vielfältige Präsenz kann als eine Signatur der Zeit133 gelesen werden. Und 
das macht die wissenschaftliche Analyse umso schwieriger, zeigt aber zugleich dessen 
Relevanz. 
Rajewskys Leistung für die Intermedialitätsforschung soll hier nicht in Frage gestellt 
oder gar geschmälert werden. Im Gegenteil, ihr Ausgangspunkt liegt in den Kunst- und 
Literaturwissenschaften, was für die vorliegende Untersuchung von großem Vorteil ist, 
und ihre differenzierte Herangehensweise beinhaltet sowohl eine historische Einord-
nung als auch Lösungsvorschläge für eine Klärung der unterschiedlichen Intermedia-
Konzepte. Sie entwickelt eindeutige Analysekategorien und wendet diese anhand kon-
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kreter Beispiele an. Damit hat sie einen wichtigen und erhellenden Beitrag für diesen 
Forschungszweig geleistet. 
Zunächst erscheint es aber fraglich, weshalb Rajewsky die Erkenntnisse und Thesen 
von Dick Higgins hervorhebt beziehungsweise ausklammert, wo sie doch selbst aner-
kennt: „Dennoch läßt sich Higgins’ Verständnis des Terminus ‚intermedia’ als Basis 
bezeichnen, von der viele der neueren Ansätze ihren Ausgang nehmen.“134 Weshalb 
integriert sie seine Argumentation nicht in den historischen Kanon, den sie doch vor-
stellt? Sein Essay kann als eine richtungweisende Wegmarke betrachtet werden, nicht 
nur im Sinne eines Quelltextes, sondern auch aufgrund der darin dargestellten Umwäl-
zungen in der Kunst, die ebenfalls als eine Reflektion und Vorwegnahme gesellschaftli-
cher Veränderungen betrachtet werden können. Higgins unternimmt in seinem Essay 
von 1965 nicht nur den Versuch, Interessierten einen Zugang zu diesen neuen und 
schwer begreiflichen Kunstformen zu eröffnen. Er verweist darin bereits auf Grund-
problematiken, die bis heute für die Diskussion relevant sind: das Problem der Lokalisa-
tion und Differenzierung von Intermedia. Indirekt stellt er ebenfalls die Frage nach der 
Bedeutung von Materialität (vgl. dazu das Zitat 22). Irina O. Rajewsky beschäftigt sich 
im Jahre 2010 mit genau denselben Fragen.135 Sie verweist auf die zunehmend als pro-
blematisch angesehene „Grundannahme der Unterscheid- und Abgrenzbarkeit einzelner 
Medien bzw. Künste – und damit zugleich die Annahme von Grenzen zwischen die-
sen“136. Mehrfach betont sie den Konstruktcharakter, der allen Medien- und Kunstbe-
griffen innewohnt und verweist darauf, dass es sich hierbei um rein diskursive Strate-
gien handelt. Auch die bis vor kurzem in der Intermedialitätsforschung gängige Grund-
annahme einer möglichen Abgrenzbarkeit aller Einzelmedien betrachtet sie kritisch und 
bezieht sich dabei auf W. J. T. Mitchell, der die „Debatte mit seinem berühmten Diktum 
„all media are mixed media“ ganz fraglos nachhaltig geprägt hat.“137 Rajewsky spricht 
von einer Wende in der Intermedialitätsforschung, die sich zunehmend von einem star-
ren Konzept der Grenzziehungen innerhalb der Medien und Künsten löst zugunsten 
eines dynamischen und kreativen Konzepts der Grenze: 
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„In diesem Sinne verstanden nämlich rückt gerade das dynamisch-performative 
Potential intermedialer Praktiken in den Vordergrund, ihre grenzüberschreitende 
und (wenn auch stets in Abhängigkeit der medialen, operativen Bedingtheiten) 
potentiell ebenso grenzauflösende wie grenzreflektierende Wirkungsweise und 
Funktion.“138 
Es sind genau diese Strategien der Grenzauflösung und Verwischung, die sich die 
Künstler oftmals zu Eigen machen, um konventionelle Vorstellungen zu hinterfragen 
und neue Perspektiven aufzuwerfen. Diese Vorgehensweise lässt sich auch in besonde-
rem Maße bei Gerhard Rühm beobachten. Die Entwicklung von Fluxus, Pop Art, Nou-
veau Réalisme, in deren Kontext auch die Happenings sowie die Performance- und Ak-
tionskunst entstand, ging mit der Etablierung eines neuen erweiterten Kunstbegriffs 
einher.139 Nicht die handwerkliche Leistung, sondern eine Aktion oder die Idee an sich 
standen nun im Zentrum des Interesses. Ferner wurde auch die ‚Integration des alltägli-
chen Lebens’ (Geräusche, Fundstücke, der Rezipient als Teil des Kunstwerks) zum kon-
stitutiven Bestandteil der Werkkonzeption.140 Diese neuen Kunstformen wandten sich 
an eine andere Öffentlichkeit als die des traditionellen Bürgertums. Häufig verließen die 
Künstler den musealen Raum mit der Absicht die breite Öffentlichkeit zu erreichen. 
Gleichzeitig symbolisierten sie damit ihre Abwendung von einem traditionellen, in der 
Hochkultur angesiedelten Kunstverständnis. Ihre Aktionen, Performances und Happe-
nings, aber auch Manifeste waren Resultate der Auseinandersetzung und Infragestellung 
gesellschaftlicher, wirtschaftlicher und politischer Verhältnisse.141 
Dick Higgins gibt als Künstler in seinem Essay selbstverständlich keine Lösungsvor-
schläge für eine wissenschaftliche Analyse, dennoch erkennt und thematisiert er darin 
die vielschichtigen und komplexen Entwicklungen, die bis heute das Verständnis von 
Kunst prägen. Einige der Kernpunkte seiner Ausführungen mögen überblendet worden 
sein von der damals stattgefundenen Neudefinition der Künste und den damit ebenfalls 
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einhergehenden Individualisierungen, die sich in einer Vielzahl von Stilen und Eigen-
namen für diverse Werkgruppen zeigten. Um nur einige wenige in den 1950er Jahren 
entstandene beispielhaft zu nennen: Jean Dubuffet: Assemblage; Robert Rauschenberg: 
Combines; Wolf Vostell: Dé-Coll/age; 1958 Allan Kaprow: Happening; George Segal, 
Claes Oldenburg, Paul Thek und Allan Kaprow: Environment. Zur Unterscheidung von 
Intermedia wurden Bezeichnungen hinzugezogen wie Mixed Media und Multimedia. 
Dabei meint Mixed Media sowohl theatralisierte Kunstformen als auch Kunstwerke, 
deren diverse Bestandteile noch nachvollziehbar und auseinanderdividierbar sind.142 
Dagegen bezieht sich Multimedia auf Kunstwerke, die in Kombination mit Technolo-
gien (zum Beispiel Video, Computer) entstanden.143 Als ein Beispiel für den damals 
stattfindenden Wetteifer um Einzigartigkeit unter den Künstlern nennt Dick Higgins die 
graduelle Unterscheidung von „Art Performance“ und „Performance Art“ und erinnert 
sich „[…] many of whom took great pains to distinguish what they were doing from 
happenings, events and fluxus […]“144. Das übergeordnete gemeinsame Merkmal sieht 
er in der Intermedialität dieser Kunstform. 
Ein weiterer Grund für die Ausklammerung seines Ansatzes in der aktuellen Interme-
dialitätsforschung mag in einem 1981 von Dick Higgins formulieren Nachtrag zum In-
termedia Essay liegen. Darin relativiert und vereinfacht er seinen Ansatz um ein Vielfa-
ches und beschränkt sich darauf, Intermedialität als Kategorie zur reinen Klassifizie-
rung anzuwenden. Er schreibt, dass er mit seinem Intermedia Essay von 1965 lediglich 
den kunstinteressierten Laien einen Zugang zu diesen neuen und schwer begreiflichen 
Kunstformen eröffnen wollte. Dieser Terminus ermögliche eine leichte Klassifizierung 
des Kunstwerks und beziehe sich auf dessen rein formelle Natur, nicht aber auf den 
Stellenwert und die Aussagekraft des Kunstwerks. Auch handle es sich hierbei nicht um 
eine neue Kunstgattung, die in den 1960er Jahren entstanden sei, sondern vielmehr um 
eine Möglichkeit der Bezeichnung von Kunstwerken, in denen zwei oder mehrere exi-
stierende Medien zu einem Kunstwerk verschmelzen. Nachdem der Zugang dank dieser 
Klassifizierung gegeben wurde, bedürfe es seiner Meinung nach keiner weiteren Be-
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schäftigung mit den intermedialen Aspekten eines Kunstwerks, da sie sich dank seiner 
Einführung zukünftig von selbst erklären würden. 
Der kleine, aber entscheidende Unterschied zwischen den Aussagen in dem Essay von 
1965 und dem Nachtrag von 1981 liegt in folgenden Äußerungen. In seinem ursprüngli-
chen Text schreibt er: 
„Thus the happening developed as an intermedium, an uncharted land that lies be-
tween collage, music and theater. It is not governed by rules; each work deter-
mines its own medium and form according to its own needs. […]”145 
Und 1981 relativiert er: 
„[…] Intermediality […] remains a possibility wherever the desire to fuse two or 
more existing media exists. […] The intermediality was merely a part of how a 
work was and is; recognizing it makes the work easier to classify, so that one can 
understand the work and its significances [...]“146. 
Während er noch 1965 einen entscheidenden Faktor der neuen Kunstformen in den Zwi-
schenbereichen sieht, bezieht er sich im Jahre 1981 vorwiegend auf Intermedialität als 
eine Fusion der Künste sowie als Instrument der Klassifizierung. Mit dieser nachträgli-
chen Relativierung konzentriert er sich lediglich auf die zwangsläufig zustande kom-
menden äußeren Rahmen intermedialer Werke, nicht aber die vielschichtigen Bedeu-
tungsebenen, die diese Arbeiten aufgrund der Interaktion in den Zwischenbereichen 
evozieren. 1965 spricht er noch von einer eigenständigen Entwicklung zwischen den 
Bezugspunkten (die Verwendung dieses Terminus als Hauptwort Intermedium bekräf-
tigt dies) und richtet seine Aufmerksamkeit auch auf die damals zentralen Fragestellun-
gen der Künstler: sei es die Verbindung von Kunst und Alltag, von Wort und Bild oder 
von Klang und Skulptur – eine Auflösung sowie Überschreitung der Gattungsgrenzen 
war kennzeichnend für die Kunstströmungen jener Zeit. Sie provozierte den Rezipienten 
zu einer sensibilisierten Wahrnehmung von Kunst und Leben. In dem Nachwort von 
1981 konzentriert er sich jedoch verstärkt auf die rein formellen Aspekte intermedialer 
Werke und relativiert seinen scharfsinnigen Ansatz von 1965 in Richtung einer Ver-
schmelzung der Medien. Hinter derartigen Kunstwerken stand jedoch mehr als der naive 
‚Wunsch einer Verschmelzung’. Sie waren ein Resultat ernsthafter Auseinandersetzun-
gen auf der Suche nach einem zeitgemäßen Kunstbegriff. Dieser ist ebenfalls nicht zu 
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verwechseln mit der von Richard Wagner entwickelten Vision eines Gesamtkunstwerks, 
das 
„[…] alle Gattungen zu der Kunst zu umfassen hat, um jede einzelne dieser Gat-
tungen als Mittel gewissermaßen zu verbrauchen, zu vernichten zugunsten der Er-
reichung des Gesamtzweckes aller, nämlich der unbedingten, unmittelbaren Dar-
stellung der vollendeten menschlichen Natur.“147 
Wagners Vision folgte dem Entwurf einer utopischen Gesellschaft. Die Verschmelzung 
der Künste zu einer Einheit entsprach der Idee einer „Vereinigung des Leibes- mit dem 
Gefühls- und Verstandesmenschen“.148 Seiner Meinung nach verkörperten die Künste 
menschliche Eigenschaften: Tanz den ‚Leibesmenschen’, Musik den ‚Gefühlsmen-
schen’, Dichtung den ‚Verstandesmenschen’.149 Auch liegt Wagners Ansatzpunkt im 
Bereich der Musik und des Theaters. Es ist das Fest, nicht etwa die Aktion, die zur 
Verwirklichung seiner Vision führt.150 
Eine Beschränkung auf die Klassifizierung und Abgrenzung des Intermedialitätsbegriffs 
von und in Bezug auf Mixed- und Multimedia bei gleichzeitiger Loslösung von den da-
mit einhergehenden inhaltlichen Ebenen, führt sowohl zu einer Vereinfachung dieses 
Diskurses als auch zu einer Verkennung der künstlerischen Vielfalt, die in diesen Wer-
ken zum Vorschein kommt. Intermedia spielt weniger auf ein Gesamtkunstwerk an, das 
mehrere separate Künste zu einem einzigen Kunstwerk vereint. Vielmehr handelt es 
sich hierbei in dem Sinne um eine Verschmelzung der Künste, als dass es deren Absicht 
ist, die Wahrnehmung des Rezipienten auf die kleinen Übergänge und Zwischenräume 
zu lenken und überkommene Sichtweisen in Frage zu stellen. Nach Florian Cramer ver-
sucht Intermedia ihre Wirkung im Bereich der konkreten poesie gezielt durch die Ver-
wendung möglichst weniger bescheidener Mittel zu erreichen.151 Dies bestätigt auch der 
Kunsthistoriker Peter Frank in seinen Analysen zu Intermedia und sieht in der gleich-
wertigen Integration der dem Werk innewohnenden Medien und formalen Praktiken ein 
Kennzeichen für die Realisierung intermedialer Werke ist.152 Frank analysiert Interme-
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dia aus einer kunsthistorischen Perspektive, bleibt aber (ähnlich wie Dick Higgins) 
letztlich sehr allgemein und entwickelt keine Termini zur Abgrenzung beziehungsweise 
Ausdifferenzierung des inflationär verwendeten Intermedialitätsbegriffs. Anders als 
Irina O. Rajewsky sieht er die wichtigsten Entwicklungsstränge von Intermedia nicht in 
der Literarisierung des Films, sondern in dem Aufkommen der modernen Kunstkritik 
im 19. Jahrhundert mit den Werken von Charles Baudelaire, Émile Zola und John Rus-
kin. Sie ebneten den Weg für das sich im 20. Jahrhundert entwickelnde kritische und 
politische Bewusstsein, welches sich später in den Manifesten der Futuristen, Dadaisten 
und Surrealisten äußerte. Den Ursprung von Intermedia verortet er zu Beginn des 20. 
Jahrhunderts in der neu aufkommenden gemeinsamen Geisteshaltung zwischen bilden-
den Künstlern, Schriftstellern und Musikern, die sich an einem die Gattungsgrenzen 
überschreitenden Ansatz orientierten. Neben zahlreichen Beispielen nennt er auch das 
Bauhaus, dessen Ausrichtung einer interdisziplinären Ausbildung mit dem Erlernen 
zahlreicher künstlerischer Fertigkeiten folgte. Während sich Rajewsky vorwiegend an 
den Wissenschaften orientiert, bezieht sich Frank auf Parallelentwicklungen innerhalb 
der Künste im 19. und 20. Jahrhundert sowie auf einzelne wegbereitende Künstler wie 
Kurt Schwitters, Marcel Duchamp und nachfolgend John Cage, der mit Marcel 
Duchamp gut befreundet war.153 Anknüpfend an die historischen Avantgarden und auf 
je unterschiedliche Weise integrierten Schwitters und Duchamp verschiedene Medien in 
ihre Arbeiten. Sie überführten die Denkmodelle der Futuristen, Dadaisten und Surreali-
sten in einen zeitgemäßen Kunstbegriff, der unter anderem von den Vertretern des Nou-
veaux Réalisme, der Pop-Art und nachfolgend von Fluxus-Künstlern aufgegriffen und 
weiterentwickelt wurde.154 Schwitters’ analoges Interesse an Literatur, Theater und Mu-
sik kam besonders gut in der Ursonate sowie in seinem Merzbau zum Vorschein. Sein 
bildnerisches Werk collagierte er ebenfalls mit Fundstücken aus dem Alltag. Seine 
Werke stellten traditionelle Gattungs- und Gestaltungsgrenzen in Frage. Duchamp führ-
te mit seinem Konzept der infra-mince die zeitliche Dimension in den Darstellungsraum 
ein, indem er seine Arbeiten auf eine Interaktion zwischen Kunstwerk und Betrachter 
ausrichtete. In der Verschränkung von Raum und Zeit visualisierte er die hauchdünnen, 
kaum wahrnehmbaren Metamorphosen und Schwellenzustände, die sich durch einen 
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wechselseitigen osmoseartigen Austausch zwischen dem Künstler und Betrachter erge-
ben. Damit machte er auch gleichzeitig auf die Kluft zwischen Kunst und Leben auf-
merksam.155 John Cage hat den Ansatz von Marcel Duchamp insofern weiterentwickelt, 
als dass er 1952 am Black Mountain College ein multimediales Happening veranstalte-
te. Dieses Untitled Event setzte sich zusammen aus Film- und Diaprojektionen, einem 
Vortrag und einer Radioperformance von John Cage, den White Paintings von Robert 
Rauschenberg sowie weiteren bildnerischen Arbeiten von Franz Kline, aus Klaviermu-
sik von David Tudor und einer Tanzvorführung von Merce Cunningham.156 Die bereits 
von Marcel Duchamp angewandte Methode der Zufallsoperationen nach dem chinesi-
schen Orakelbuch I Ging wurde zu John Cages charakteristischer Kompositionsmetho-
de. Das außerordentliche und wegbereitende Moment, das sich anhand der kunsthistori-
schen Entwicklungen beobachten lässt, ist das Zusammenkommen von Akteuren aus 
den unterschiedlichsten Bereichen: Bildende Künstler, Schriftsteller, Musiker, Literaten 
aber auch Regisseure, Schauspieler, Tänzer und viele weitere mehr begannen zu expe-
rimentieren und gattungsübergreifende Werke sowie Gemeinschaftsarbeiten zu schaf-
fen. Diese Parallele findet sich auch im Wiener Art Club, der als zentraler Treffpunkt 
der Nachkriegszeit für progressive Künstler aus allen Sparten diente. Es fanden dort 
nicht nur Gruppenbildungen und Separationen statt, die Künstler inspirierten sich vor 
allem gegenseitig zu neuen, teilweise gattungsübergreifenden Arbeiten. 
Die vorherigen Ausführungen haben deutlich gemacht, wie problematisch eine ‚eindeu-
tige‘ Begriffsbestimmung von Intermedialität ist. Ihre Definition ist abhängig von dem 
jeweiligen Ausgangspunkt der Untersuchung; ob Kunst-, Literatur-, Kultur-, Medien-, 
Film- oder aber Sozialwissenschaften. Der Ansatz von Irina O. Rajewsky ist insofern 
wertvoll für die weitere Analyse, als dass er die Phänomene, die unter dem Oberbegriff 
Intermedialität zusammengefasst werden, ausdifferenziert und mit Hilfe von zusätzli-
chen Kategorien eine Basis für deren Theoretisierbarkeit schafft. Im Unterschied dazu 
geben die kunsthistorischen Ansätze von Dick Higgins und Peter Frank lediglich einen 
Einblick in die unterschiedlichen künstlerischen Ideen und Konzepte, die schließlich zu 
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der Entwicklung intermedialer Werke geführt haben. Bis heute gibt es keine einheitliche 
Erklärung von Intermedialität. Stattdessen gibt es mittlerweile ganze Studiengänge, die 
sich diesem Thema widmen.157 Diese Entwicklung könnte auf einen Paradigmenwech-
sel in den Kunstwissenschaften hindeuten. Denn neben den klassischen Analyseverfah-
ren traditioneller Kunstwerke und Kunstgattungen findet zunehmend ein längst überfäl-
liger Blickwechsel statt.158 Dieser orientiert sich an den neuen Herangehensweisen und 
Konzepten in der Kunst nach 1945 und setzt sich neben der inhaltlichen insbesondere 
auch mit der medialen Mehrdimensionalität der Kunstwerke auseinander. Andere Fra-
gestellungen und neue Analysemethoden werden benötigt. 
Für die vorliegende Untersuchung sind Herangehensweisen sowohl an kunst-, literatur-, 
theater- als auch an musikwissenschaftliche Perspektiven zur Intermedialität relevant, 
da Gerhard Rühm in all diesen Disziplinen künstlerisch tätig ist. In Anlehnung an die 
Ausführungen von Irina O. Rajewsky, Peter Frank und dem 1965 erschienenen Essay 
von Dick Higgins werden zunächst folgende erste Ansichten zur Intermedialität als re-
levante Kriterien festgehalten: 
• Intermediale Werke ergeben sich aus dem Zusammentreffen mehrerer Medien; 
dabei können die sich aus dem Zusammentreffen herauskristallisierenden Zwi-
schenbereiche des Kunstwerks als Intermedium zusammengefasst werden.159 
• Ein Kennzeichen für die Realisierung intermedialer Werke ist die gleichwertige 
Integration der dem Werk innewohnenden Medien und formalen Praktiken.160 
• Im Vordergrund steht das dynamisch-performative Potential von Intermedialiät 
sowie ihre grenzauflösende und grenzreflektierende Wirkungsweise und Funkti-
on.161 
Neben diesen inhaltlichen Kriterien bedarf es der Klärung eines für die Untersuchung 
relevanten Medienbegriffs sowie einer weiteren Spezifizierung von Intermedialität. In 
Anlehnung an Irina O. Rajewsky ist eine terminologische Abgrenzung des Intermediali-
tätsbegriffs für eine konzeptionelle Präzisierung notwendig, wenngleich eine eindeutige 
Trennung, wie bereits dargelegt, problematisch ist. Deshalb sollte das dynamisch-
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performative Potential von Intermedialität stets mitgedacht werden. Irina O. Rajewsky 
plädiert für einen weitgefassten Intermedialitätsbegriff, der eine Differenzierung der 
Phänomene sowie eine Analyse sämtlicher Subkategorien des Intermedialen und der 
Relationen innerhalb der medialen Erscheinungen ermöglicht.162 Um dies zu erreichen, 
unterscheidet sie Intermedialität von Intramedialität und Transmedialität und entwik-
kelt damit ein Instrumentarium mit dem die vielfältigen Erscheinungen, die häufig unter 
dem Stichwort ‚Intermedialität’ zusammengefasst und vermischt werden, erstmals theo-
retisierbar werden. Darauf aufbauend unternimmt sie eine weitere Differenzierung von 
Intermedialität und unterteilt diese in die Subkategorien Medienwechsel, Medienkombi-
nation sowie intermediale Bezüge. Im Folgenden werden diese Termini neben dem von 
Rajewsky verwendeten Medienbegriff kurz vorgestellt und auf ihre Nutzbarkeit für die 
Analyse des grenzüberschreitenden Œuvres von Gerhard Rühm überprüft. 
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3.2. Zum verwendeten Medienbegriff 
Bevor wir eine Auseinandersetzung mit Intermedia vornehmen, muss geklärt werden, 
welcher Begriff von Medium der Argumentation von Rajewsky zugrunde liegt und ob 
dieser auch von möglichem Nutzen für die Untersuchung der intermedialen Bezüge im 
Werk von Gerhard Rühm ist. In Anlehnung an Werner Wolf entscheidet sich nämlich 
Irina O. Rajewsky für einen Medienbegriff im Sinne eines „konventionell als distinkt 
angesehene[n] Kommunikationsdispositiv[s]“ anstatt eines „technisch-materiell defi-
nierten Übertragungskanals von Informationen“163. Mit diesem Ansatz sieht sie die 
Möglichkeit sowohl ein einzelnes semiotisches System wie die Literatur, als auch meh-
rere semiotische Systeme, wie sie etwa im Film zugegen sind, zu untersuchen. Dabei 
betrachtet sie in ihrer Untersuchung Literatur, den Film oder das Fernsehen als ein „me-
diales System im Sinne eines konventionell als distinkt wahrgenommenem Mediums“. 
Diesen medialen Systemen ordnet sie Subsysteme, wie beispielsweise das „filmische 
Genre“ unter.164 Für eine Analyse intermedialer Bezüge, die sich lediglich auf Film und 
Literatur beschränken, mag ein Medienbegriff auf rein semiotischer und kommunikati-
ver Ebene genügen. 
Anders verhält es sich bei den intermedialen Werken von Gerhard Rühm. Sie operieren 
auf mehreren Ebenen und implizieren deshalb mehrere Verständnisse vom ‚Medium’. 
Sie bewegen sich nicht nur auf einer kommunikativ-semiotischen Ebene, für die auch 
Rajewskys Medienbegriff hinreichend wäre. Stattdessen handelt es sich hierbei gleich-
zeitig um eigenständige Werke, die sowohl in publizierter als auch materieller Form 
vorliegen. Dabei kann ein Werk in mehreren Ausführungen, ob als Audio-CD, Lang-
spielpatte oder Buchpublikation existieren. Dieser Umstand muss in der Analyse ebenso 
berücksichtigt werden wie die kommunikativen und semiotischen Aspekte in Gerhard 
Rühms Arbeiten. Der Sprachwissenschaftler Franc Wagner hat für seine Analysen von 
Sprach- und Kulturkontakten in den Neuen Medien folgende Dreiteilung des Medien-
begriffs entwickelt:165 
1. Medium als technologischer Informationsträger 
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2. Medium als Kommunikationsform 
3. Medium als Kodesystem 
Diese Dreiteilung empfiehlt er auch für die Untersuchung intermedialer Aspekte in den 
neuen Medien. Dem Medium als technologischen Informationsträger ordnet er einer-
seits materiell greifbare Veröffentlichungen zu. Gemeint sind damit die Printmedien 
(Buch, Zeitschrift, etc.), Audio-Visuelle Medien (Compact Discs, Dias, DVDs, Videos) 
sowie Datenträger wie die CD-Rom, der Computer oder ein USB-Stick. Andererseits ist 
aber auch das Internet als technologischer Informationsträger zu betrachten, im Sinne 
eines Anbieters von Informationsdiensten (wobei die Informationsdienste wiederum der 
kommunikativen Ebene zuzurechnen sind). Auf kommunikativer Ebene geht es ihm um 
das gewählte Medium, mit dessen Hilfe die Informationsvermittlung stattfindet. Dies 
kann mittels einer E-Mail, eines Chats, einer SMS, einer Fernseh- oder Radioübertra-
gung erfolgen. Das Medium als Kodesystem bezieht sich auf Untersuchungen der Ver-
wendung sowie Neuschöpfung spezifischer Zeichen und Wörter, deren Entstehung erst 
in Verbindung mit dem jeweiligen Medium steht oder aber die erst aufgrund eines Be-
darfs entstehen, der sich während der Nutzung des jeweiligen Mediums herauskristalli-
siert. Durch die konstante Nutzung und gesellschaftliche Verbreitung etablieren sich 
neue Kodesysteme im allgemeinen Sprachgebrauch und führen zu Erweiterungen so-
wohl der gesprochenen als auch der geschriebenen Sprache.166 
Wenn man nun diese Dreiteilung auf das Œuvre von Gerhard Rühm überträgt, dann 
können dem Medium als Informationsträger die veröffentlichten Werke wie Buchpubli-
kationen, Multiples sowie audio-visuelle Veröffentlichungen zugeordnet werden. Auf 
das Medium als Kommunikationsform würden Aufführungen wie Lesungen, Perfor-
mances, Konzerte sowie Ausstellungen und Radioübertragungen zum Beispiel von Hör-
spielen zutreffen. Aber auch die gewählte Präsentationsform – ob es nun ein Lese- oder 
Sprechtext, ein Hörstück, ein bildnerisches oder musikalisches Werk ist – trägt in sich 
bereits die Wahl einer bestimmten Vermittlung und kann deshalb ebenfalls der kommu-
nikativen Ebene zugerechnet werden. Unter Medium als Kodesystem werden schließlich 
die in den Arbeiten enthaltenen inhaltlichen Verweise und Kodes subsumiert, die für ein 
Verständnis des Œuvres notwendig sind. Im Fall von Gerhard Rühm müssen sie vom 
Rezipienten oftmals erst erschlossen werden. Die intermedialen Bezüge sind im Werk 
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von Gerhard Rühm sowohl auf kommunikativer, semiotischer als auch auf technisch-
materieller Ebene zu untersuchen. Diese drei Unterscheidungen von Medialität müssen 
demnach zu der von Rajewsky entwickelten Intermedialitätstheorie hinzugezogen wer-
den. 
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3.3. Ein differenzierter Intermedialitätsbegriff 
Die vorherigen Ausführungen haben deutlich gemacht, wie überfrachtet der Begriff des 
Intermedialen ist. Häufig wird er bedenkenlos als Sammelbezeichnung für jegliche 
grenzüberschreitenden Phänomene verwendet. Um diesen Begriff für eine wissenschaft-
liche Analyse nutzbar zu machen, bedarf es einer Klärung und Abgrenzung dieses Ter-
minus. Eine Differenzierung des Intermedialitätsbegriffs von anderen grenzüberschrei-
tenden Phänomenen bildet die Grundvoraussetzung für deren Nutzbarkeit. Irina O. 
Rajewsky empfiehlt Intermedialität zu unterscheiden von Intramedialität und Transme-
dialität. Im Folgenden werden diese drei Termini kurz vorgestellt. 
Intermedialität 
Weil Intermedia als Oberbegriff im weitesten Sinne für alle Erscheinungen genutzt 
wird, die mehr als ein Medium integrieren, empfiehlt Rajewsky diesen Terminus als 
einen 
„[…] für die Gesamtheit aller Mediengrenzen überschreitenden Phänomene bei-
zubehalten, also all der Phänomene, die, dem Präfix ‚inter’ entsprechend, in ir-
gendeiner Weise zwischen den Medien anzusiedeln sind.“167 
Intermediale Werke zeichnen sich dadurch aus, dass sie mediale Grenzen überschrei-
ten.168 Aus dem Zusammentreffen der unterschiedlichen Phänomene bzw. Medien ent-
steht das, was Dick Higgins in seinem Essay unter dem Begriff Intermedium zusam-
menfasst. Im Fall von Gerhard Rühm wird zu untersuchen sein, auf welche verschiede-
nen Arten er Medien überschreitende Arbeiten realisiert hat. 
Intramedialität 
Phänomenen, die innerhalb eines Mediums in Vorschein treten, wie beispielsweise Zita-
te oder Bezugsnahmen innerhalb eines Werkes auf ein anderes Werk, ordnet Rajewsky 
den Begriff der Intramedialität zu. Diese Werke zeichnen sich dadurch aus, dass in ih-
nen keine Überschreitung der Mediengrenzen stattfindet. Das intermediale Spektrum 
tritt nur innerhalb eines Mediums zum Vorschein (beispielsweise bezieht sich ein Film 
???????????????????????????????????????? ??????????????????
167
 Rajewsky 2002: 11 
168
 Anders beispielsweise als es bei der Intertextualität ist, wo die Wechselbezüge zwischen den Texten, 
also nur innerhalb eines Mediums, untersucht werden. Vgl. Rajewsky 2002: 44; Müller 1996: 103  
???
?
auf einen Film, ein Musikstück auf ein Musikstück, etc.).169 Auch im Œuvre von 
Gerhard Rühm gibt es Werke, die keine Mediengrenzen überschreiten, sondern Bezüge 
innerhalb des gleichen Mediums herstellen. So referierten zahlreiche Arbeiten von 
Gerhard Rühm auf Werke anderer Künstler.170 In den meisten Fällen macht er seine 
Bezugnahmen kenntlich anhand von Widmungen, Titelvergaben oder einführenden Er-
läuterungen zum Werk. Nicht selten bedarf es aber auch einiger Vorkenntnisse, um be-
stimmte Bezugnahmen zu erkennen. Beispielsweise wenn er Verfahrensweisen anderer 
Künstler adaptiert. So ist beispielsweise der Typus des Zahlengedichts171 bei Gerhard 
Rühm von den Zahlengedichten Kurt Schwitters’ inspiriert. Die Arbeiten mit intrame-
dialen Aspekten beziehen sich häufig auch auf Persönlichkeiten und Künstler, die als 
Inspirationsfiguren für seine künstlerische Entwicklung gewirkt haben.172 
Transmedialität 
Als drittes Kriterium nennt Rajewsky das Phänomen der Transmedialität. Darunter ver-
steht sie: 
„Medienunspezifische Phänomene, die in verschiedensten Medien mit den dem 
jeweiligen Medium eigenen Mitteln ausgetragen werden können, ohne daß hierbei 
die Annahme eines kontaktgebenden Ursprungsmediums wichtig oder möglich 
ist.“173 
Sie bezeichnet diese Form auch als „Wanderphänomene“, die unabhängig vom Aus-
gangmedium in anderen Medien ausgeführt werden können. Dieser Typus ist im Werk 
von Gerhard Rühm ebenfalls weit verbreitet. Viele seiner Arbeiten hat er in unterschied-
lichen Ausführungen realisiert – ob in Textform, als Hörspiel, Film oder Theaterinsze-
nierung.174 
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von Richard Strauss, das Gedicht Wortbuckette für Hans Arp aus Zufallsermittlungen von 1985 oder die 
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3.4. Subkategorien des Intermedialen 
Die oberhalb erläuterten Unterscheidungen sind jedoch nicht ausreichend für eine diffe-
renzierte Herausarbeitung der Vielschichtigkeit des gesamten Gegenstandsbereichs. 
Deshalb entwickelt Rajewsky drei weitere Unterkategorien von Intermedialität. Dies 
sind die Medienkombination, der Medienwechsel und die intermedialen Bezüge. Diese 
Kategorien sollen für jeden „Teilbereich eine einheitliche Theoriebildung“ ermöglichen, 
„und zwar ohne daß dabei die Natur der jeweils involvierten Medien eine Rolle spiel-
te.“175 Dabei schließen sie einander nicht aus. Ganz im Gegenteil, es ist durchaus mög-
lich, dass alle drei Kriterien in einem Werk vertreten sind. Es kommt immer darauf an, 
welche Eigenschaft des zugrunde liegenden Werks untersucht wird. 
Medienkombination 
Unter Medienkombination subsumiert Rajewsky Kunstwerke, die aus dem Verbund von 
mindestens zwei oder mehr Medien entstehen. Dies kann beispielsweise eine multime-
diale Installation sein, bestehend aus Bildprojektionen, Texteinlagen, Soundeinspielun-
gen sowie der Installation von Objekten.176 Es können aber auch lediglich Kombinatio-
nen von Text und Bild sein. Entscheidend für die Qualität des Intermedialen ist dabei 
die „Konstellation“ der medialen Produkte sowie deren „eigener, medienspezifischer 
Beitrag“ zur Bedeutungskonstitution des Gesamtwerks. Wichtig ist ferner, dass hier 
mindestens zwei materiell sichtbare Medien anwesend sind. Intermedialität tritt in die-
sem Kontext als ein „kommunikativ-semiotischer Begriff“ zum Vorschein. Dabei kann 
die Medienkombination in Form von mehreren parallel und unabhängig voneinander 
ablaufenden Medien erscheinen, als auch in Werken, in denen sich die Medien aufein-
ander beziehen sowie in Arbeiten, die eine Synthese mehrerer Medien anstreben.177 
Medienwechsel 
Mit dem Medienwechsel beschreibt Rajewsky die Kategorie der Transformation eines 
„medienspezifisch fixierten“ Ursprungstextes in ein anderes Medium. Es geht um die 
Überführung eines „semiotischen Systems in ein anderes.“ Der Medienwechsel unter-
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liegt keinen Bedingungen. Er kann sich beliebig von einem Medium in ein anderes voll-
ziehen; vom Buch zum Film, vom Hörspiel zur Schallplatte, von der Aktion zur filmi-
schen Dokumentation.178 
„Die Qualität des Intermedialen betrifft hier den Produktionsprozeß des medialen 
Produkts, also den Prozeß der Transformation […] Intermedialität wird hier zu ei-
nem produktionsästhetisch orientierten, genetischen Begriff“.179 
Dabei sollte berücksichtigt werden, dass sich das neu entstehende Medium zwar auf den 
Prätext bezieht, dessen neue Konstitution aber nicht unbedingt abhängig vom Ur-
sprungsformat ist. Kommt es zu einer derartigen Verbindung zwischen dem Ursprungs-
format und dem neuen Produkt, dann tritt zu dem Medienwechsel ein intermedialer Be-
zug hinzu. 
Diese Unterkategorie steht in direkter Nähe zu dem von der Intermedialität zuvor abge-
grenzten Begriff der Transmedialität, dem Rajewsky Wanderphänomene zuschreibt. 
Denn wenn ein Ursprungstext in ein anderes Medium überwechselt, dann handelt es 
sich hierbei automatisch um eine Transformation. Insofern haben wir es hier mit einer 
etwas vagen Differenzierung zu tun, die in den folgenden Ausführungen anhand der 
Werkanalysen aufmerksam betrachtet werden sollte. 
Intermediale Bezüge 
Unter intermedialen Bezügen versteht Rajewsky Bezugnahmen eines Mediums auf ein 
anderes. Dabei kann sich die Anknüpfung sowohl an „ein bestimmtes Produkt eines 
anderen Mediums“ richten, als auch an ein „semiotischen System“, ein „Genre“ oder 
einen „Diskurstypen“. Dies ist abhängig von dem zu untersuchenden Gegenstand und 
der Frage, in welcher Eigenschaft dieser analysiert werden soll. Die Qualität des Inter-
medialen sieht sie hier im „Verfahren der Bedeutungskonstitution“. Wie bei der Medi-
enkombination verortet sie die Intermedialität auf der Ebene eines „kommunikativ-
semiotischen Begriffs“. Allerdings betont sie, dass hier im Unterschied zur Medienkom-
bination immer 
„nur ein Medium […] in seiner Materialität präsent ist. […] Stattdessen werden 
Elemente und/oder Strukturen eines anderen, konventionell als distinkt wahrge-
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nommenen Mediums mit den eigenen, medienspezifischen Mitteln thematisiert, 
simuliert oder, soweit möglich, reproduziert.“180 
Dies können Verfahren aus der Filmproduktion sein, die auf literarische Texte übertra-
gen werden, wie beispielsweise die Integration von Techniken, wie der ‚Zoom’, 
‚Schnitt’ oder die ‚Montage’. Derartige Übernahmen werden in den Film- und Litera-
turwissenschaften auch als Filmisches Schreiben bezeichnet. Als Pendant dazu spricht 
man vom Literarischen Sehen bei ähnlich gearteten literarischen Übertragungen auf den 
Bereich des Films. 
Derartige Übertragungen methodischer sowie stilistischer Verfahren finden im Werk 
von Gerhard Rühm in allen erdenklichen Varianten statt – ob von Literatur auf Bildende 
Kunst, von Musik auf Literatur oder von Bildender Kunst auf Musik. Zu welcher Sub-
kategorie des Intermedialen sie jeweils gehören, muss in den einzelnen Werkanalysen 
herausgearbeitet werden. 
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3.5. Problemfelder des Intermedialen 
Allein die Definition dessen, was ein intermedialer Bezug ist sowie seine Abgrenzung 
von weiteren Subkategorien der Intermedialität (Medienkombination und Medienwech-
sel) genügt nicht für die Beschreibung intermedialer Prozesse. Die Erforschung inter-
medialer Bezüge enthält mehrere Problemstellungen, die stets mitgedacht werden müs-
sen. Als erstes sollte im Sinne von Rajewsky das Phänomen der Historizität berücksich-
tigt werden, wonach jede Intermedialität einer Veralterung unterliegt. Deren Bedeutung 
und die damit einhergehenden Veränderungen operieren sowohl auf der Ebene der sub-
jektiven Wahrnehmung, auf der Ebene der vorhandenen Medien und ihrer technischen 
Entwicklungen, als auch bei den in den Werken selbst angewendeten Verfahren. 
Rajewsky weist die Auseinandersetzung mit der historischen Dimension in der Film- 
und Literaturwissenschaft des 20. Jahrhunderts bereits bei Bertolt Brecht und Walter 
Benjamin nach.181 
Ein weiteres Problemfeld liegt in der schwierigen Identifizier- und Nachweisbarkeit von 
intermedialen Bezügen. Welcher Faktor spielt die tragende Rolle bei der Entstehung 
derartiger Werke? Während Irina O. Rajewsky vorwiegend die Bezüge zwischen Film 
und Literatur beispielhaft herausarbeitet, müssen in der vorliegenden Untersuchung ins-
besondere die Wechselwirkungen zwischen Text, Bild und Musik erarbeitet werden. 
Sind die intermedialen Bezüge bei einem auditiven Gedicht von Gerhard Rühm allein 
auf der Werkebene anzusiedeln oder eher in einem weiter gefassten Kontext, der auch 
gesellschaftliche Prozesse für die Entstehung derartiger Werke als ausschlaggebend 
identifiziert, beispielsweise im Sinne einer Anti-Kunst?182 An dieser Stelle muss ent-
schieden werden, ob ein weit gefasster Intermedialitätsbegriff für die Untersuchung 
herangezogen werden soll oder ob es sinnvoller wäre, das Œuvre von Gerhard Rühm 
auf einer kommunikativ-semiotischen Ebene zu untersuchen. Der weit gefasste Inter-
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medialitätsbegriff hat – ähnlich dem von Julia Kristeva183 entwickelten Intertextualitäts-
begriff in Anlehnung das Dialogprinzip von Michail Bachtin184 – den Vorteil, auf kul-
tur-semiotischer Ebene zu operieren und somit Analogien und größere Zusammenhänge 
sichtbar zu machen. Gleichzeitig läuft dieser universelle Ansatz aber Gefahr, schließlich 
alles als intermedial zu werten. Im Unterschied dazu hat ein enger gefasster Intermedia-
litätsbegriff den Vorteil, dass er aufgrund seines sich auf kommunikativ-semiotischer 
Ebene beschränkenden Ansatzes analytische Ergebnisse liefern und somit einen Wert 
für die wissenschaftliche Untersuchung erbringen kann. Der Nachteil liegt in seiner aus-
schließlichen Konzentration auf eine Methodik und Terminologie, die zwar für die Ana-
lyse von großem Nutzen ist, übergreifende Bezüge aber nicht sichtbar macht.185 
Neben der Problematik der Identifizier- und Nachweisbarkeit gibt es zusätzlich das so 
genannte Als ob Phänomen.186 Gemeint ist damit die Tatsache, dass ein intermedialer 
Bezug niemals faktisch, will heißen materiell, greifbar wird. Es handelt sich immer um 
ein Ausgangsmedium, aus dem intermediale Bezüge hervorzutreten scheinen. Diese 
Tatsache wird mit der Bezeichnung Als ob Charakter umschrieben. Ein auditives Ge-
dicht ist und bleibt faktisch nichts weiter als ein Gedicht. Seine Mehrdimensionalität 
erschließt sich erst beim Anlegen einer andersgearteten Betrachtungsweise. Beispiels-
weise indem man das Gedicht nicht liest, sondern spricht, oder indem man die Zeichen 
auf dem Blatt Papier nicht als Schriftzeichen interpretiert, sondern als ein Bildgefüge. Je 
nach Perspektive hat man es mit unterschiedlichen Zeichensystemen zu tun, die eine 
andere Herangehensweise erfordern. 
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3.6. Intermediale Systemreferenzen und intermediale Einzelreferenzen 
Bei der Analyse intermedialer Werke schlägt Rajewsky ferner vor, zwischen Systemre-
ferenz und Einzelreferenz zu unterscheiden.187 In der Systemreferenz verortet sie die 
Wechselwirkungen zwischen intermedialen „Einzeltexten“ und dem „System ‚Film’ 
oder ‚Fernsehen’“. Dabei werden audiovisuelle Medien aufgrund ihrer „Vielzahl von 
Code- und Zeichensystemen“ als „semiotische Systeme“ begriffen. Im Gegensatz zur 
Systemreferenz konzentriert sich die Einzelreferenz auf die Analyse intermedialer Bezü-
ge, die sich beispielsweise zwischen einem Text in Bezug auf einen konkreten Film und 
nicht zwischen dem ‚System Film’ als solchem ergeben. Im Falle eines Bezugs zwi-
schen zwei Texten spricht man von Intertextualität statt Einzelreferenz. Die Systemrefe-
renz kann sowohl in Form einer Systemaktualisierung als auch in Form einer Systemer-
wähnung in Erscheinung treten, wobei ersteres nicht bei intermedialen Bezügen anzu-
treffen ist, da ihnen eine unüberbrückbare mediale Differenz innewohnt und eine Aktua-
lisierung faktisch nur simuliert werden kann (ähnlich wie bei dem bereits eingeführten 
Als ob Charakter intermedialer Werke). Anstelle einer Systemaktualisierung schlägt 
Rajewsky deshalb die Bezeichnung Systemkontamination188 für intermediale Werke vor. 
Diese Bezeichnung ist 
„im Sinne einer Modifikation des kontaktnehmenden in Richtung auf das kontakt-
gebende System zu verstehen […], d. h. im Sinne einer Veränderung des kontakt-
nehmenden Systems durch Einbeziehung altermedialer Kommunikations- und 
Darstellungsprinzipien, die, wenn auch systemverschoben, dem fremden Medium 
adäquat verwendet werden.“189 
Eine Systemaktualisierung kann allerdings auch auf der Ebene des Intramedialen erfol-
gen. Denn es findet auf dieser Ebene keine Überschreitung der Mediengrenzen statt, 
sondern lediglich Bezugnahmen innerhalb nur eines Genres. Wenn beispielsweise ein 
Gemälde ein anderes Gemälde zitiert und/oder dessen Motive aufgreift und in eigener 
Weise transformiert, dann kommt es automatisch zu einer Fortschreibung und Aktuali-
sierung des Kanons. Systemaktualisierungen können schließlich ebenfalls bei interme-
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dialen Werken vorhanden sein, jedoch nur auf der Ebene der intramedialen Bezugnah-
men.
190
 
Anders verhält es sich bei der Systemerwähnung, da hier nicht auf die Strukturen des 
Mediums zurückgegriffen wird, sondern auf das System oder den Text selbst in Form 
einer Erwähnung. Die Systemerwähnung unterteilt sich wiederum in eine explizite Sy-
stemerwähnung, in der das Referenzsystem eindeutig benannt wird und somit auch der 
intermediale Bezug nachweisbar und identifizierbar gemacht wird, und in eine Syste-
merwähnung qua Transposition, die sich durch eine illusionsbildende Qualität aus-
zeichnet.191 
Mit dieser Ausdifferenzierung des Gegenstandsbereichs hat Rajewsky ein Instrumenta-
rium entwickelt, das ihr bei der Beantwortung der Frage nach der Bedeutung von Inter-
medialität zumindest behilflich sein sollte. Es sollte zu einer Klärung des Begriffs und 
seiner impliziten Unwägbarkeiten verhelfen. Im Folgenden werden von daher die von 
ihr entwickelten Termini für die Analyse der intermedialen Aspekte im Werk von 
Gerhard Rühm hinzugezogen und wo notwendig, auch korrigiert. 
Für die weitere Analyse sei hier ebenfalls vermerkt, dass sich einerseits anhand der 
Theorie von Irina O. Rajewsky Intermedialität (Phänomene zwischen Medien) von In-
tramedialität (Phänomene innerhalb eines Mediums, in denen keine Überschreitung der 
Mediengrenzen stattfindet) abgrenzen lässt. Als eigenständiger Parameter ist anderer-
seits die Transmedialität zu nennen, als ein medienunabhängiges Wanderphänomen, das 
übertragbar ist auf verschiedene Medien, ohne dass hier die Annahme eines kontaktge-
benden Ursprungmediums von Bedeutung wäre. Subkategorien von Intermedialität bil-
den neben der Medienkombination der Medienwechsel und insbesondere die intermedia-
len Bezüge. Ihnen wird ein besonders hoher Stellenwert beigemessen, da sie sich (im 
Unterschied zum Medienwechsel oder der Medienkombination) in einem dynamisch-
performativen Austausch zwischen den involvierten Medien befinden. Dieser Austausch 
ist ausschlaggebend für die Konstitution des intermedialen Werks. Intermediale Bezug-
nahmen zwischen dem kontaktnehmenden und dem kontaktgebenden Medium können 
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sowohl in Form einer Systemkontamination (im Sinne einer Modifikation des Werks 
durch systemfremde Elemente) als auch in Form einer Systemerwähnung (ob explizit 
oder als illusionärer Beitrag) stattfinden. 
Dieser Intermedialitätstheorie liegt ein kommunikativ semiotischer Medienbegriff zu-
grunde (vgl. Kapitel 3.2). Für die Untersuchung der intermedialen Bezüge im Werk von 
Gerhard Rühm empfiehlt es sich, den Medienbegriff weiter zu fassen, da sich die Inter-
medialität im Œuvre des Künstlers nicht ausschließlich auf der kommunikativ-
semiotischen Ebene abspielt. Stattdessen wird der Untersuchungsrahmen weiter ausdif-
ferenziert und Intermedialität sowohl zwischen dem technologischen Informationsträ-
ger, der Kommunikationsform als auch zwischen dem Kodesystem analysiert. 
Rajewskys Intermedialitätstheorie soll lediglich als Hilfsinstrument herangezogen wer-
den. Für die Klärung der vielen unterschiedlichen Bezugnahmen auf andere Medien, 
Genres und Diskurstypen, die innerhalb der Werke von Gerhard Rühm stattfinden, kann 
ihr Ansatzn von großem Nutzen sein. 
Es ist aber nicht Ziel der Arbeit, ihre Argumentation im Sinne einer Machbarkeitsüber-
tragung zu verifizieren. Stattdessen steht die Analyse der unterschiedlich gearteten in-
termedialen Werke von Gerhard Rühm im Zentrum der Auseinandersetzung. Entspre-
chend dieses Ausgangspunktes sind die folgenden Kapitel, in denen auch Werkanalysen 
durchgeführt werden, in die zentralen Schaffensbereiche von Gerhard Rühm unterglie-
dert. Dazu zählen zuerst Arbeiten, die zwischen Literatur und Musik angesiedelt sind, 
dann solche, die sich zwischen Musik und Bildender Kunst bewegen und schließlich 
Werke, die dem Bereich zwischen Bildender Kunst und Literatur zuzuordnen sind. In-
nerhalb dieser drei übergreifenden Kapitel werden einzelne Werkbeispiele kunsthisto-
risch vorgestellt und anschließend auf ihre intermedialen Aspekte unter Einbeziehung 
des Ansatzes von Irina O. Rajewsky überprüft. 
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4.Werke zwischen Musik und Poesie 
4.1. auditive poesie 
Der Werkbereich der auditiven poesie spielt bis heute eine zentrale Rolle im künstleri-
schen Schaffen von Gerhard Rühm. Zu den ersten Werken, die er als Einzelkünstler 
schuf, zählen neben experimentellen Klavierkompositionen auch lautgedichte. Sie sind 
der Werkgruppe der auditiven poesie beziehungsweise der sprechtexte zugehörig und 
zählen zu den Werken, die sich zwischen den Bereichen von Musik und Literatur bewe-
gen. Im Folgenden werden drei unterschiedliche Werkbeispiele vorgestellt. Obwohl sie 
nicht stellvertretend für den Gesamtbereich der auditiven poesie betrachtet werden kön-
nen, bilden sie doch drei verschiedene Typen und Verfahrensweisen innerhalb dieser 
Werkgruppe, die beispielhaft für die Analyse intermedialer Aspekte im Œuvre von 
Gerhard Rühm herangezogen werden können.  
Wie bereits eingangs dargestellt, erweiterte Gerhard Rühm seine Interessen ausgehend 
von der Musik in Richtung Literatur und Bildender Kunst. Dabei betrachtete er diese 
unterschiedlichen Kunstgattungen nicht als voneinander getrennte Bereiche, sondern 
war vielmehr an deren Zwischenbereichen und Übergängen interessiert. Diese Arbeiten 
resultierten weniger aus dem Bedürfnis originelle Werke zu schaffen, als vielmehr aus 
einer immensen Begeisterung und Neugier an den unterschiedlichen Facetten der ge-
sprochenen Sprache.192 Gerhard Rühm sieht in den Sprachlauten die „unmittelbarste 
menschliche ausdrucksäusserung,“193 in der noch die sinnlichen Komponenten der 
Klänge und Geräusche zum Vorschein kommen können. 
„im vorstadium ihrer reglementierung zu zeichenträgern, ihrer verkehrssprachli-
chen pragmatisierung, entfalten die sprachlaute noch ihre ganze sinnliche präsenz, 
der die zweckgerichtete begriffssprache viel an aufmerksamkeit entzieht.“194 
Obwohl der Bezug zwischen Klang und Laut, zwischen Musik und Stimme eindeutig 
ist, wird Sprache vorwiegend als Bedeutungsträger wahrgenommen. Gerhard Rühm 
wendete sich gegen diese Vereinseitigung von Sprache und betrachtete sie stattdessen 
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als Material, frei von jeglicher Syntax, gleichberechtigt und offen für das kreative Expe-
rimentieren. Dabei war er sich durchaus bewusst, dass die musikalischen Qualitäten der 
menschlichen Stimme auf organischen Lauten basieren, die von uns als Klänge und 
Geräusche wahrgenommen werden: in der gesprochenen Sprache treten diese Klänge 
und Geräusche als Vokale und Konsonanten zum Vorschein. Diese Erkenntnis führte in 
Gerhard Rühms künstlerischem Selbstverständnis zu einer grundsätzlichen Unterschei-
dung zwischen gesprochener und geschriebener Sprache, zwischen dem Graphem und 
dem Phonem. Die beiden Werkbereiche visuelle poesie und auditive poesie können als 
logische Schlussfolgerung dieser Auseinandersetzung betrachtet werden. Zu dem Be-
reich der auditiven poesie zählen die Werkgruppen der sprech- und hörtexte (für einen 
und für mehrere Sprecher), die lautgedichte und die aktionstexte. 
Als Gerhard Rühm in den frühen 1950er Jahren mit seinen lautgedichten erste Auf-
merksamkeit erregte, lag sein Anliegen insbesondere in der Herausarbeitung des Klang-
charakters von Sprache. So entwickelte er mehrere unterschiedliche Typen von laut-
dichtungen: expressionen und reihungen, die einen „eruptiven“ und „kontrastreichen“ 
Charakter haben sowie laut- und vokalkonstellationen, die eher „ruhig“ und „meditativ“ 
vorzutragen sind.195 Während die expressionen und reihungen ein Pendant zu den Ge-
räuschen und Konsonanten bilden, stehen die laut- und vokalkonstellationen den Klän-
gen und Vokalen nahe. Die beiden lautgedichte „an an an an e“, und „gebet“ seien hier 
als Beispiel angeführt. 
Das lautgedicht „an an an an e“, das um 1952 entstanden ist (Werkbeispiel 1: Abb. 6, 
Audio Nr. 1), zählt zu der Gruppe der expressionen und reihungen. Es beginnt in der 
ersten Zeile mit einer Aneinanderreihung der Vokal-Konsonanten-Kombination an und 
endet mit einem e. Das n bildet den einzigen Konsonanten in diesem Gedicht. Obwohl 
der Buchstabe a zur Gruppe der dunklen Vokale zählt, die zwar für eine finstere, aber 
zugleich beruhigende Atmosphäre stehen und auch der darauf folgende Buchstabe n der 
Gruppe der weichen Konsonanten zugehörig ist, denen ebenfalls eine beruhigende 
Stimmung nachgesagt wird, hat diese lautdichtung einen expressiven Charakter. Die 
erste Zeile dieser Reihung ist zugleich die längste. Sie endet mit dem hellen Vokal e, 
dem eine fröhliche und lebhafte Stimmung zugesprochen wird. Die folgenden Zeilen 
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variieren die Lautfolge an, indem sie sie um weitere Vokale, wie das ä, o, u und i je-
weils am Ende einer Zeile erweitern. Neben der Wahl der Laute sind insbesondere das 
Tempo und der Rhythmus für die Dramaturgie des Gedichts bestimmend. Der Rhyth-
mus äußert sich sowohl im Zusammenwirken mit dem Tempo als auch in der Betonung 
der einzelnen Buchstaben. Die schnell vorgetragene Wiederholung der eigentlich medi-
tativen Lautfolge an provoziert eine wachsende Spannung in der Wahrnehmung des 
Gedichts. Mit dem Einsatz weiterer Vokale jeweils am Ende einer Zeile entsteht ein 
Spannungsbogen. Abwechselnd bestimmen helle und dunkle Vokale die Dramaturgie 
des lautgedichts. Während die hellen Vokale e, ä, à und i vorwiegend am Anfang und 
am Ende erscheinen, füllen die dunklen Vokalen o und u den Innenteil der Kompositi-
on. Dem Zuhörer wird keine Möglichkeit gegeben abzudriften, in das sich wiederholen-
de und beruhigende Moment. Stattdessen wird er von Zeile zu Zeile weiter wachgerüt-
telt. Das Tempo und der Einsatz der Vokale als Kontrapunkte zu der konstanten Laut-
folge an sind maßgeblich für diese Aufmerksamkeit. Insbesondere ab der zweiten Hälfte 
der lautdichtung, wo ein scharfes i und ein Ausrufungszeichen zum Einsatz kommen, 
wird die Artikulation beziehungsweise Klangfarbe während der Ausführung nochmals 
verstärkt. Die Dramaturgie des Gedichts spitzt sich zu, indem das i zum Ende hin immer 
weiter in den Vordergrund rückt, bis es am Ende die meditative Lautfolge an vollkom-
men ersetzt hat und als einzelner Vers dasteht. Seine Ausdruckskraft wird durch zwei 
Ausrufungszeichen verstärkt. Die Partitur, bestehend aus Reihung und Kontrapunkten 
(helle und dunkle Vokale im Wechsel), das Tempo, der Rhythmus und die Klangfarbe 
rücken das lautgedicht in musikalische Nähe, machen sie gleichzeitig zu einer Klang-
komposition. Schließlich erhält das Gedicht auch einen ästhetischen Anreiz auf visueller 
Ebene. Als Konstellation, in der die Laute und Vokale miteinander in Bezug gesetzt 
werden, nimmt es ebenfalls eine visuelle Gestalt an. Der wiederholende Moment inner-
halb der Reihung begünstigt dies. 
Anders als das lautgedicht „an an an an e“ hat die laut- und vokalkonstellation „gebet“ 
aus dem Jahre 1954 einen meditativen Charakter (Werkbeispiel 2, Abb. 7, Audio Nr. 2). 
Bereits der Titel des Werks gibt die Assoziationsrichtung vor, die beim Hören ausgelöst 
werden soll. Im Unterschied zum vorherigen Werkbeispiel, wird sie ruhig, sanft und 
melodisch vorgetragen. Sie beginnt mit der Vokalzeile a a u und wird in der zweiten 
Zeile mit den noch fehlenden Vokalen e e o i fortgesetzt. Diese zweizeilige Vokalan-
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ordnung zieht sich konstant durch die gesamte Dichtung. Das lautgedicht endet mit der 
gleichen Vokalfolge, mit der es auch beginnt. Sie bildet das Ordnungsprinzip dieser 
lautdichtung und macht es zugleich unendlich. Das Ende bildet zugleich den Beginn. 
Auch hierin wird eine ‚allmächtige‘ Stimmung suggeriert. Ab der dritten Zeile beginnt 
Gerhard Rühm die Vokale mit verschiedenen Konsonanten solange zu umspielen, bis 
alle möglichen Zuordnungen stattgefunden haben und am Ende wieder die Vokalreihe 
steht. Sowohl die Wahl als auch die Anordnung der Konsonanten scheint keiner strin-
genten Systematik zu folgen. Hierin bestätigt sich die Aussage von Gerhard Rühm, dass 
die lautgedichte aus den Jahren 1952 bis 1956 hauptsächlich als „spontan artikulierte 
lautäusserungen“ und „vorkonzipierte anhaltspunkte für mehr oder weniger wiederhol-
bare akustische realisationen“ zu betrachten sind.196 Dennoch hat Gerhard Rühm eine 
exakte Anweisung für die Aufführung dieses Werks geschrieben. In Publikationen wird 
sie dem lautgedicht stets vorangestellt. Darin stehen nicht nur Informationen zur Ver-
fahrensweise, sondern auch zur Realisation. Der Rezipient beziehungsweise der Auffüh-
rende erfährt, dass es sich hierbei um ein „frühes beispiel für eine lautkonstellation im 
strengen sinn der ‚konkreten poesie’“ handelt und das Werk in einem „litaneiartig ge-
dämpften sprechgesang innerhalb einer großen terz“ vorgetragen werden soll. In dieser 
Anweisung wird ferner erläutert, wann man zu atmen hat und welchen Metronomwert 
die Tempi beim Sprechen der Zeilen entsprechen sollen.197 Durch diese Angaben erin-
nert die Anweisung an eine Partitur und stellt somit einen direkten musikalischen Bezug 
zu diesem lautgedicht her. 
Das Werkbeispiel „gebet“ verdeutlicht, dass Gerhard Rühm schon in den frühen 1950er 
Jahren mit dem Gedanken spielte, aus der Musik stammende Methoden auf die Dich-
tung zu übertragen. Zu einer konsequenten Umsetzung dieser Ideen kam es jedoch erst 
ab 1958. Zuvor experimentierte er mit Klängen und Geräuschen. Die bereits 1951 ent-
standene Gemeinschaftsarbeit „geräuschsymphonie a“ belegt dieses Interesse. Damals 
nahm er zusammen mit Hans Kann die Geräusche von Alltagsgegenständen auf einem 
frühen Magnetophonband aus Tondraht auf (vgl. hierzu Kapitel 2.2, Seite 26, 27). Ein 
kleiner Exkurs zum Schluss dieses Kapitels soll verdeutlichen, welche Entwicklungen 
auf dem Gebiet der zeitgenössischen Musik zeitgleich in Deutschland stattfanden. 
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Die 1958 entstandene Gemeinschaftsarbeit „bissen brot“ (Werkbeispiel 3: Abb. 8, Au-
dio Nr. 3) von Gerhard Rühm und Konrad Bayer folgt dem Ansatz des Methodischen 
Interventionismus, wonach Dichtung kalkulierbar wird und somit von jedermann reali-
siert werden kann (vgl. hierzu den Exkurs am Ende dieses Kapitels). Gleichzeitig basiert 
sie auf einem aus der Musik stammenden seriellen Verfahren. Der Ausgangssatz dieses 
Sprechstücks lautet: „ich gab ihm einen bissen brot und liess es ihn essen. darüber lies-
se sich viel sagen.“ Dieser Satz wird nun im Permutationsverfahren in Worte, Silben 
und Laute zerlegt. 
„die auflösung geschah permutativ durch die arithmetische reihe des goldenen 
schnitts: wird der ganze satz als einheit, also mit 1 angenommen, ist die erste ma-
nipulation eine permutation der einzelnen worte durch 2 und nochmals durch 3, es 
folgt die permutation der silben durch 2, durch 3 und durch 5 und schliesslich die 
permutation der einzelnen phoneme durch 2, 3, 5 und 8, wobei von uns – um nicht 
zu einem rein schematischen ergebnis zu kommen – gewisse silben, vor allem wo 
sie zufällig in ihrer neuen reihung worte ergaben, und ebenso gewisse phoneme 
zusammengezogen wurden. auf diese weise ergeben sich worte, die im ursprüng-
lichen satz nicht enthalten sind.“198 
Das fertige Stück veranschaulicht den Prozess der Sprachwerdung. Entgegen dem Her-
stellungsverfahren, das ausgehend vom fertigen Satz mit der Demontage beginnt, wird 
das Sprechstück krebsförmig, das heißt musikalisch rückwärts präsentiert. Der fertige 
Text beginnt mit den einzelnen Lauten, Silben und Wortfragmenten. Als Folge zahlrei-
cher Permutationen und Manipulationen ergibt sich erst am Ende der Ausgangssatz. Auf 
dem ersten Blick könnte das Stück auch als ein „als Strukturmodell des Übergangs von 
Anarchie zu Ordnung“199 betrachtet werden. Bei der genauen Analyse jedoch erweist 
sich dieser Ansatz als nicht haltbar. Das Stück folgt einem stringenten Konzept, das auf 
konkreten Vorgaben basiert. Sogar für den Moment des Zufalls wurde eine Regel – also 
Ordnung – entworfen (Silben und Phoneme, die zufälligerweise in ihrer neuen Reihung 
Worte ergeben, werden zusammengezogen). Insofern kann diesem Werk kein Bezug zur 
reinen Anarchie zugesprochen werden. Es handelt sich hierbei, wenn überhaupt, um 
eine scheinbare Anarchie. Entscheidend ist hier vielmehr die Loslösung der Sprache von 
einer Bindung als Sinn- und Bedeutungsträger. Erst dadurch wird eine neue Betrach-
tungs- und Umgangsweise von und mit Sprech- und Schriftsprache möglich gemacht. 
Insbesondere der neutrale Umgang mit Sprache, der es auch erlaubt sie als Material zu 
???????????????????????????????????????? ??????????????????
198
 Rühm 1967: 487 
199
 Fischer/Jäger 1989: 632 
???
?
betrachten, das auch nach mathematischen Regeln eingesetzt werden kann, ist eine 
wichtige Voraussetzung für die Realisierung derartiger Stücke. Der Inhalt des Textes 
zielt nicht länger auf eine Aussage. Auch wird der Sinn nicht näher erläutert. Ganz im 
Gegenteil, er wird dem Rezipienten konkret am Werk vorgeführt. Der Titel ist zugleich 
eine ironische Anspielung auf den Sinn und den Vorgang des Stücks. Er ist im wahrsten 
Sinne der Ausgangspunkt der Handlung. Einen „bissen brot“ zu essen spiegelt genau 
das wieder, was in dem Text passiert: ein vollständiger Satz wird in seine Kleinsteile 
zerlegt (allerdings am Ende umgekehrt präsentiert). Auch die Wahl des Themas ist wohl 
bedacht, denn ebenso wie das Brot als das Grundnahrungsmittel schlechthin gilt, zählt 
die Sprache zu den Grundvoraussetzungen zwischenmenschlicher Verständigung. Der 
Prozess des Essens bzw. Kauens selbst kann als eine Anspielung auf die kleine – es 
handelt sich lediglich um einen Bissen – intellektuelle Leistung, die der Rezipient er-
bringen soll, gemeint sein. Schließlich erhält das Stück durch den dargestellten Prozess 
der Sprachwerdung neben einem mathematischen, auch einen musikalischen Bezug. 
Denn mit der Zerlegung des Ausgangssatzes kommt automatisch Bewegung, also Tem-
po in „bissen brot“. 
Der Methodische Inventionismus zeigt sich bei „bissen brot“ in der systematisierten 
Anwendung des Wortmaterials. Unter Zuhilfenahme der arithmetischen Reihe des gol-
denen Schnitts wird der Ausgangssatz permutativ, das heißt durch eine Veränderung der 
Anordnung, aufgelöst. Während die Veränderungen des Ausgangsmaterials beim seriel-
len Verfahren in der Musik unter anderem durch eine Permutation der Töne oder Ton-
gruppen erreicht werden, ist es hier das Wortmaterial, das nach permutativen Verfahren 
systematisch aufgelöst wird. Damit rückt „bissen brot“ vorwiegend den Entstehungs-
prozess von Sprache ins Zentrum der Aufmerksamkeit und führt dabei – ebenso wie die 
lautgedichte – die Bestandteile und den Klangcharakter von Sprache dem Rezipienten 
vor Augen beziehungsweise Ohren. 
Analysiert man nun diese drei Werkbeispiele hinsichtlich der intermedialen Aspekte, 
dann muss zunächst geklärt werden, welcher Medienbegriff ihnen zugrunde liegt. Alle 
drei Werke wurden in Print- und audio-visuellen Medien veröffentlicht. Die Wahl der 
Vermittlung und der Präsentationsform konzentriert sich hier auf die Aufführungspra-
xis. Denn alle drei Beispiele sind weniger zum Lesen als vielmehr zum Sprechen und 
Hören gedacht. Ihre Auszeichnung als sprechtexte belegt, dass diese Werke laut vorge-
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tragen werden sollen. Sowohl bei „bissen brot“ als auch bei dem lautgedicht „gebet“ 
bekommt der Rezipient im Vorfeld Informationen zum Werk, die als inhaltliche Ver-
weise und Kodes betrachtet werden können. Somit sind in den vorgestellten Werken 
alle drei Medienbegriffe, nämlich die des technologischen Informationsträgers, der 
Kommunikationsform und des Kodesystems enthalten.  
Die Tatsache, dass hier mindestens zwei unterschiedliche Medienbegriffe ineinander 
greifen, kann als eine Bedingung für die Entstehung neuer Zwischenbereiche verstanden 
werden. Bei „an an an an e“ und dem „gebet“ ist es das Klangereignis, das einen musi-
kalischen Bezug entstehen lässt. Bei der Gemeinschaftsarbeit „bissen brot“ kommt zu-
sätzlich eine visuelle Komponente hinzu. Denn der sprechtext wirkt ebenfalls als text-
bild. Die Zerlegung des Ausgangssatzes in Worte, Silben und Laute kann visuell nach-
vollzogen werden. Erst durch die Ausführung oder aber den bewussten Nachvollzug 
ergibt sich das, was Higgins Intermedium nennt und Rajewsky als das Zusammentreffen 
mehrerer Medien begreift. Bei den lautgedichten ist es das Klangereignis und bei der 
Gemeinschaftsarbeit kommt zusätzlich der intellektuelle Nachvollzug hinzu. Bei allen 
drei Werken steht das Ursprungsformat in einem ausgewogenen Verhältnis zu dessen 
Umsetzung. Es ist somit eine gleichwertige Integration der dem Werk innewohnenden 
Medien und formalen Praktiken gegeben, wie es Peter Frank für intermediale Arbeiten 
fordert. Das dynamisch-performative Potential dieser Werke unterliegt der permanenten 
Veränderung. Denn ebenso wie die Wahrnehmung des Rezipienten subjektiv ist, hat der 
Ausführende mit seiner persönlichen Interpretation Einfluss auf den Klangcharakter 
dieser Arbeiten. Diese Kennzeichen erfüllen somit relevante Kriterien, um sie als inter-
mediale Werke zu bezeichnen.  
Während bei den vorliegenden Beispielen keine Medienkombination stattfindet, da sich 
die Werke aus nur einem Ursprungsformat herausentwickeln, kann man hier von einem 
stattfindenden Medienwechsel sprechen. Er findet in dem Moment statt, in dem der ge-
schriebene Buchstabe zum gesprochenen Laut transferiert wird. Parallel dazu lässt sich 
ein intermedialer Bezug nachweisen. Denn die während der Aufführung oder des 
Sprechvorgangs neu entstehende Konstitution der Arbeiten ist abhängig von dessen 
Ausgangsformat, also dem Text.  
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Da bei den beiden Lautgedichten keinerlei Bezugnahmen auf anderweitige lautgedichte 
stattfinden, sind in ihnen auch keine intermedialen Einzelreferenzen auszumachen. Es 
können jedoch intermediale Systemreferenzen insofern nachgewiesen werden, als dass 
die kontaktnehmenden lautgedichte durch die kontaktgebenden tonalen Parameter mo-
difiziert werden. Es sind die aus der Phonetik stammenden Kommunikations- und Dar-
stellungsprinzipien, die das Ursprungsformat in Richtung eines (musikalischen) 
Klangerlebnisses verändern. Ferner finden dank der Bezeichnung lautgedicht und deren 
Einordnung in die Werkgruppe der sprechtexte zusätzlich explizite Systemerwähnungen 
statt. Durch diese Markierungen erfährt der Rezipient bereits im Vorfeld, dass es sich 
hierbei nicht einfach nur um Gedichte handelt, sondern vielmehr um Dichtungen von 
Lauten, die nicht zum stillen Lesen, sondern zum lauten Sprechen gedacht sind. Parallel 
zu dieser expliziten Systemsystemerwähnung findet hier auch eine Systemerwähnung 
qua Transposition statt. Bei den lautgedichten handelt es sich faktisch um keine musika-
lischen Werke, da sie letztlich in ihrem Ursprungsformat als Texte verhaftet bleiben und 
eben keine Partitur auf Notenpapier darstellen. Dennoch evoziert dessen Ausführung 
automatisch tonale Werte sowie einen Rhythmus, also musikalische Parameter, die 
schließlich auch zu einem Klangerlebnis führen. Die in der Literatur verhaftete Form 
der Dichtung wird während ihrer Umsetzung in akustische Laute modifiziert. Wir haben 
es bei diesen Arbeiten also sowohl mit einer Systemkontamination als auch mit einer 
expliziten Systemerwähnung und einer Systemerwähnung qua Transposition zu tun. 
In der Gemeinschaftsarbeit „bissen brot“ äußern sich die intermedialen Aspekte des 
Werks auf etwas andere Weise als bei den lautgedichten. Im Unterschied zu ihnen fin-
det hier eine intramediale Einzelreferenz statt, die zugleich auch einer expliziten Syste-
merwähnung entspricht. Sie tritt zum Vorschein durch den gewählten Titel und den In-
halt des Werks. Denn der Titel ist zugleich eine Anspielung auf das Stück und dessen 
Vorgang selbst: ein vollständiger Satz wird in seine Kleinsteile zerlegt und der Prozess 
der Sprachwerdung damit veranschaulicht. Die Frage, ob sich bei diesem Stück auch 
eine Systemkontamination nachweisen lässt, ist schwer zu beantworten. Wir haben es 
hier nämlich weder mit einer Annäherung noch mit einer Teilaktualisierung des Aus-
gangstextes durch die Übernahme der Merkmale der fremdmedialen Bezugsysteme zu 
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tun.200 Die hier sowohl aus der Mathematik als auch aus der Musik stammenden Ver-
fahren werden stattdessen vollständig übertragen, sind Teil der Werkkonstitution. Wie 
bei den lautgedichten bleibt der Text jedoch letztlich ein Text. Er wandelt sich weder in 
ein Musikstück noch in eine bildnerische Arbeit. Insofern kann man auch hier von einer 
Systemerwähnung qua Transposition sprechen. Während der Übertragung der fremd-
medialen Bezugsysteme greift das Konzept der Systemkontamination hier allerdings 
nicht in der Form, wie es von Irina O. Rajewsky vorgeschlagen wird. Es findet vielmehr 
eine totale Vereinnahmung des fremdmedialen Bezugsystems der Musik und Mathema-
tik auf das kontaktgebende Bezugsystem des Textes statt. Diese Vereinahmung oder 
Kontamination ist somit als ein fester Bestandteil des Werks zu betrachten; sie ist ge-
nuiner Teil dessen. Ferner liegt bei „bissen brot“ kein direkter Hinweis auf eine System-
kontamination vor, wie es Rajewsky für derartige Fälle voraussetzt. Die musikalischen 
und mathematischen Parameter sind zusammen mit dem Text gleichwertige Bestandtei-
le der Werkkomposition. Sie werden nicht mit Hilfe eines Hinweises eingeführt. Das 
Wissen um deren Präsenz muss – wenn überhaupt – vom Rezipienten selbst erarbeitet 
oder während der Aufführung als ‚Clou’ erfahren werden, da der vollständige Aus-
gangssatz erst am Ende des Stücks steht. 
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Exkurs I 
Darmstädter Ferienkurse für Neue Musik 
Serielle Musik und Methodischer Inventionismus 
Mit seiner Wissbegierde, Experimentierfreude und Kompromisslosigkeit bei der Reali-
sierung eigener Werke, traf Gerhard Rühm den Puls der Zeit und wurde in der Folgezeit 
gemeinsam mit seinen Freunden Friedrich Achleitner, H.C. Artmann, Konrad Bayer 
und Oswald Wiener aktiver Mitgestalter der österreichischen Nachkriegs-
Avantgarde.??? Parallel zu den Entwicklungen in Wien kam es auch in Deutschland ge-
gen Ende der 1940er Jahre zu vielen Neuerungen im Bereich der zeitgenössischen Mu-
sik. Die seit 1946 vom Internationalen Musikinstitut Darmstadt veranstalteten 
Darmstädter Ferienkurse für Neue Musik spielten dabei eine maßgebliche Rolle. Insbe-
sondere die Zwölftontechnik von Schönberg??? und Webern wurde von den jungen in-
teressierten Musikern wieder aufgegriffen.???  
„Im Grunde wurde damals jener ‚Darmstädter Stil’ geprägt, der noch heute fort-
wirkt, und mehr als das: kein Komponist, gleich welcher Nationalität, kommt 
seither mehr an den Phänomenen Schönberg und Webern vorbei. Und sei dies 
auch im Sinne einer negativen Auseinandersetzung, oder daß er, nach anfängli-
cher Beeinflussung, später die Notwendigkeit eines Ablösungsprozesses fühlt und 
vollzieht. Schönberg und Webern wirkten in starkem Maße schulbildend; das di-
daktische Element ihres Schaffens ist noch heute aktuell.“??? 
Als Folge der Zwölftonmusik Schönbergs, die auf der Komposition von zwölf aufeinan-
der bezogenen Tönen basiert, entwickelte sich die Serielle Musik. Im Unterschied zu der 
Zwölftontechnik wurden jetzt nicht nur die Tonhöhen, sondern auch „die Tondauern, 
-stärken und die Artikulationen nach vorfixierten Reihen geordnet.“??? Diese Verfah-
rensweise wurde 1949 erstmalig von Olivier Messiaen mit seinem Klavierstück „Mode 
de valeurs et d’intensités“ initiiert. Sie regte fortan fortschrittliche Musiker zu eigenen 
Kompositionen an, in denen alle Bestandteile einer Komposition vollständig durchsy-
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stematisiert wurden. Gerhard Rühm griff diese Verfahrensweise nicht nur in seinen mu-
sikalischen Werken auf, er übertrug sie vor allen Dingen auf die Sprache und schuf so-
wohl auditive als auch visuelle Texte, die auf dem seriellen Verfahren basieren. In die-
ser Aufgeschlossenheit gegenüber den unterschiedlichen Kunstsparten Musik, Literatur 
und Bildende Kunst kommt seine interdisziplinäre Grundhaltung zum Vorschein. Im 
Winter 1953 kam er erstmalig über den chilenischen Dichter und Maler Iván Contreras-
Brunet mit dieser Idee in Berührung. Contreras entwickelte eine poetische Theorie, wo-
nach „dichtung (…) nicht mehr auf individualistischer inspiration, sondern auf kalku-
lierbarer erfindung beruhen“??? sollte. Er nannte diese Vorgehensweise Inventionismus 
und sah darin „ein rezept, das es jedermann jederzeit ermöglichen sollte, gedichte her-
zustellen.“??? Dieser Ansatz wurde von Gerhard Rühm, aber auch von H.C. Artmann 
und Konrad Bayer, mit Begeisterung aufgenommen, denn er korrespondierte mit den 
eigenen Vorstellungen dieser Künstler, sich von der Imagination zu befreien. Fortan 
kam es zu unregelmäßigen Treffen, in denen die Möglichkeiten des Inventionismus dis-
kutiert und an konkreten Beispielen umgesetzt wurden. Neben den bereits oben genann-
ten nahmen Friedrich Achleitner und Oswald Wiener, als auch Marc Adrian, Raimund 
Ferra, Ernst Kölnz, Henry Jellinek, Leopold Pötzelberger und Erna Wobik ebenfalls an 
dieser freien Arbeitsgruppe teil.??? Insbesondere Marc Adrian setzte sich mit den Mög-
lichkeiten des Inventionismus auseinander und entwickelte daraus eine Methode,  
„indem er auswahl und reihung des wortmaterials durch anwendung permutati-
ver verfahren systematisierte und als quelle nicht nur das wörterbuch, sondern 
auch beliebig andere schriftstücke, zum beispiel tageszeichungen, heranzog.“ ???  
Während H. C. Artmann den Ansatz des Methodischen Inventionismus weiterentwickel-
te in Richtung eines Intuitiven Inventionismus, der statt auf Wiederholungen auf perma-
nent neue Erfindungen des Wortmaterials setzte, bereicherte Gerhard Rühm Marc Adri-
ans Konzept um serielle Verfahrensweisen, die er aus der Musik kannte. Gleichzeitig 
verschloss er sich nicht dem Ansatz von H.C. Artmann. Im Gegenteil, er begeisterte 
sich ebenfalls für Artmanns Vorgehensweise, denn auch 
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„dieses rein additive prinzip tendiert letztlich zur auflösung des hierarchisch ord-
nenden satzes. und so haben artmann und ich bald nur noch „verbarien“ (artmann) 
und „vokabulare“ (rühm) hergestellt, also ketten immer neuer wörter (meist sub-
stantiva) ohne satzverbund.“ ???  
Gerhard Rühm ging es vor allen Dingen um eine Enthierarchisierung von Sprache und 
um eine gattungsüberschreitende Herangehensweise an Kunst. So experimentierte er mit 
den Kompositionsmöglichkeiten des Methodischen und des Intuitiven Inventionismus 
und bereicherte dieses System mit seriellen Verfahrensweisen, die er aus der Musik 
kannte.  
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4.2. ton-dichtungen und melodramen  
Musik als verbindendes Element für Grenzüberschreitungen lässt sich bereits ab 1954 
bei Gerhard Rühms wortkonstellationen211 und Inventionen nachweisen. In ihnen über-
trug er aus der Musik stammende serielle Prinzipien auf die Sprache und führte somit 
ursprünglich musikalische Strukturen in den Bereich der Sprache ein.212 Die zuvor dar-
gelegte Werkanalyse der Gemeinschaftsarbeit „bissen brot“ demonstriert dies beispiel-
haft (vgl. Kapitel 4.1.). Ende der siebziger Jahre entwickelte Gerhard Rühm eine Me-
thode, die es erlaubte, Texte in Töne zu übersetzen. Mit dieser Methode gelang es ihm, 
sowohl das gesprochene als auch das geschriebene Wort in Töne zu transferieren. Wäh-
rend er die ausgehend vom notierten Text in Töne umgewandelten Arbeiten ton-
dichtungen nannte, bezeichnete er Stücke, in denen der gesprochene Text seine musika-
lische Entsprechung fand als melodramen.213 Darüber hinaus gibt es noch eine etwas 
weiter entfernte Abwandlung dieser Transformationsmethoden. Zwar handelt es sich 
hierbei im eigentlichen Sinne um Sprechduette, doch kommt dabei dem zweiten Spre-
cher der musikalische Part zu. Er ersetzt gewissermaßen das Klavier mit seiner Stimme 
und begleitet den narrativen Sprechtext mit asemantischen Lautverbindungen.214 All 
jene Werke, in denen es zu derartigen Übertragungen von Texten und Tönen kommt, 
sind bei Gerhard Rühm auch unter der Bezeichnung musiksprache – sprachmusik anzu-
treffen. 
Als ein Auslöser, der ihn zu der Entwicklung dieser Tranformationsmethode von Buch-
staben in Töne führte, kann sein 1976 entstandenes Vokalensemble „the gentleness of 
rain was in the wind“ für 6 Vokalisten betrachtet werden. Das Stück basiert auf einem 
gleichnamigen Fragment des aus England stammenden Lyrikers Percy Bysshe Shel-
ley215. Die Tatsache, dass dieser Satz weniger eine Beschreibung als viel mehr eine 
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Empfindung darstellt, weckte Gerhard Rühms Interesse und ein Bedürfnis ihn aufzu-
greifen und in seinem Sinne musikalisch weiterzuverarbeiten. Doch schon während sei-
ner Arbeit an dem Stück konfrontierte ihn das Wort „gentleness“ mit dem Problem der 
Unübersetzbarkeit von Sprache. Daraus folgerte er:  
„[…] im problem der übersetzung scheint mir, par exemple, das problem der 
übermittlung (und damit der kommunikation) überhaupt enthalten zu sein. weni-
ger das sachbezogene „reale“ (wie wirs so sehen) ist schwierig mit zuteilen, als 
vielmehr die subtilität der eigenen empfindung. hier beginnt sprache zu stammeln 
und nach wörtern zu suchen. „wovon man nicht sprechen kann, darüber muss man 
schweigen“, schliesst wittgenstein den versuch, die welt als „alles was der fall ist“ 
zu benennen. hier beginnt aber das ressort der kunst. […]“216  
Als Antwort auf die Aussage von Ludwig Wittgenstein postulierte Gerhard Rühm be-
reits 1973: „wovon man nicht sprechen kann, darüber muss man singen“.217 Das 1976 
entstandene Vokalensemble „the gentleness of rain was in the wind“ kann als Gerhard 
Rühms erster Versuch der literarischen Übersetzung in musikalische Strukturen betrach-
tet werden, der zwei Jahre später mit der 1978 entstandenen ton-dichtung „Übersetzun-
gen aus dem Deutschen“ in die Entwicklung einer Transformationsmethode mündete, 
die es erlaubte, Texte in Töne zu übersetzen. Den 26 Buchstaben des Alphabets ordnete 
er jeweils einen Ton auf dem Klavier zu. Dabei konnten Silben in Form von Sprechein-
heiten Zusammenklänge bilden.218 Durch die Abfolge und Wiederkehr bestimmter Töne 
kommt es zu einer Spiegelung der strukturellen Gefüge der Texte.219 Der Rezipient er-
fährt lediglich den Titel des Werks und eventuell eine kurze Programmnotiz über dessen 
Inhalt. Die Bedeutungsbildung findet folglich vorwiegend beim Hörer statt, „der aus 
dem Amalgamieren des Klangcharakters und dem inhaltlichen Hinweis des Titels die 
erklingende Musik mit neuer, nun individualisierter Bedeutung auflädt.“220 Die ton-
dichtungen fordern somit auch ein hohes Maß an Imagination vom Rezipienten. 
In der um 1981/82 entstandenen ton-dichtung „das leben chopins“ (Werkbeispiel 4) ist 
zwar ein Vorwissen um den Inhalt des Werks nicht von Nöten, es kann aber für das 
Verständnis des Werks von großem Vorteil sein. Dieses Stück basiert auf der Biogra-
phie von Frédéric Chopin. Stichpunktartig wurden hier die Lebensereignisse Chopins 
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festgehalten und in Töne transformiert. Dabei bilden die Jahreszahlen chronologische 
Markierungen, die den Text in 39 Abschnitte, entsprechend Chopins Lebensdauer von 
1810 bis 1849 gliedern. Der Wechsel der Jahre wird für den Hörer deutlich erkennbar, 
da die Ziffern entweder in hoher Tonlage (diskant) oder im Tiefton (bass) ausgeführt 
werden und sich dadurch deutlich von den anderen Klängen unterscheiden.221 Die von 
Gerhard Rühm mit bedacht ausgewählte Grundreihe orientiert sich an den musikali-
schen Vorlieben Chopins222 und erinnert ansatzweise an dessen Kompositionen. Diese 
Ähnlichkeit wird jedoch durch die rein konzeptionell ausgerichtete Ordnung der Töne 
regelrecht unterbrochen. Da jedem Buchstaben ein bestimmter Ton zugewiesen ist, aus-
genommen der Silben, im Sinne eines Akkords, hat man es hier nicht länger mit einer 
traditionellen Komposition zu tun, sondern vielmehr mit statischen Konstanten, die je 
nach Lebensabschnitt wiederkehren, neu oder anders erscheinen. Dadurch wird auch der 
scheinbar meditative Charakter des Stückes fortwährend durchbrochen und mit a-
tonalen Sequenzen durchsetzt. Mit einer Gesamtdauer von 60 Minuten zählt diese ton-
dichtung zu den längsten, die Gerhard Rühm bis heute komponiert hat. Die von Gerhard 
Rühm für das Stück angefertigte Biographie von Chopin diente ausschließlich als Aus-
gangspunkt für die Komposition. Weder wurde sie publiziert, noch dem Publikum wäh-
rend einer Aufführung des Stücks zur Verfügung gestellt. Der Titel soll als Richtungs-
weiser genügen.  
Je nachdem wie umfangreich das Vorwissen des Rezipienten über den Lebenslauf Cho-
pins ist, kann er Bezüge zwischen seinem Wissen und der musikalischen Umsetzung 
herstellen.  
Als ein Beispiel mag hier auf die Beziehung Frédéric Chopins mit George Sand verwie-
sen werden: Ein aufmerksamer Hörer kann sie erkennen durch das Hinzukommen von 
neuen Klangverbindungen sowie deren allmähliche Abnahme bis zum Wegfall, die die 
Trennung im Jahre 1947 markiert.223 Da jedoch der Einblick in den Ursprungstext ver-
wehrt ist und wir nicht wissen, welchen Ereignissen der Autor besonderen Wert zuge-
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schrieben hat, bleibt die Interpretation in der Imagination verhaftet. Es können lediglich 
Vermutungen über die Bedeutungsinhalte angestellt werden. Gewissermaßen scheint 
jedoch diese Vorgehensweise auch die Sichtbarmachung von Mustern innerhalb eines 
menschlichen Lebens zu ermöglichen. Da den Buchstaben einzelne Töne fest zuge-
schrieben sind, äußern sich wiederkehrende Momente auch durch die Wiederverwen-
dung der Klänge.  
„der zugrunde liegende text erfährt durch seine transformation in musik, durch die 
eigenart des neuen mediums eine verwandlung vom besonderen zum allgemeinen 
einerseits, vom nüchtern dokumentarischen zum stimmungshaft ästhetischen an-
dererseits. was die kargen lebensdaten an emotionalem hintergrund aussparen, 
holt die musik auf ihre weise wieder herein“224 
Ferner impliziert die musikalische Transformation eine vollkommen andere Wahrneh-
mung beim Rezipienten als ein geschriebener Lebenslauf oder Text. Beispielsweise 
erhalten im Text vorhandene Leerstellen bei der musikalischen Umsetzung einen ganz 
anderen Stellenwert: Die Leerstelle äußert sich in Form einer Pause und ist fester Be-
standteil der Komposition. Im Unterschied zu einer Leerstelle im Text, die schlichtweg 
überlesen werden kann, kann eine Pause nicht überhört werden.225 Die musikalischen 
Parameter eröffnen eine neue Vielfalt an Perspektiven in der Wahrnehmung der nach 
diesem Kompositionsprinzip vertonten Texte. 
Wenn die ton-dichtungen von Gerhard Rühm auch auf der gleichen Methode der Buch-
staben-Ton-Zuweisung basieren, so unterscheiden sie sich doch in ihren äußerst vielfäl-
tigen Umsetzungsformen. Um einen Eindruck zu vermitteln, wie unterschiedlich diese 
Stücke ausfallen können, werden im Folgenden einige Werke kurz vorgestellt. Allen 
gemeinsam ist die Tatsache, dass dem Hörer nur eine vage Vorstellung über den Inhalt 
des der ton-dichtung zugrunde liegenden Textes gegeben wird. Eine detaillierte Kennt-
nis der Texte soll für das Werkverständnis laut Gerhard Rühm nicht maßgeblich sein. 
Lediglich ein Hinweis zum Inhalt des Stückes soll genügen. Beispielsweise erfährt der 
Rezipient über die 1983 entstandene ton-dichtung „pornophonie“ lediglich, dass es sich 
hierbei um einen Artikel aus einer sexualpathologischen Zeitschrift handelt, in dem der 
Fall einer jungen Frau geschildert wird. Nur das Belauschen fremder Paare beim Lie-
besakt lässt diese Frau zum Orgasmus kommen. Dieser Umstand führt sie soweit, dass 
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sie – dank der Hilfe eines Bekannten – von Hotelzimmern aus fremde Liebespaare be-
lauscht, um selber zum Höhepunkt zu gelangen. Ihr Verhalten entwickelt sich zuneh-
mend zu einem inneren Zwang, der mit Halluzinationen einhergeht: 
„[…] In besonders starke Erregung geriet sie als sie eines Tages ihre Freundin und 
deren Verlobten beim Koitus beobachten konnte. Hauptsächlich das Stöhnen der 
beiden Partner erweckte in ihr starke Lustgefühle. Ohne jede „Hilfe“ ist sie hierbei 
verschiedene Male zum Orgasmus gekommen. […] Mit der Zeit „gewöhnte“ sie 
sich an diese Vorstellungen so, dass sie nur dann bei der Masturbation zur Befrie-
digung kam, wenn sie sich in Gedanken vorstellte, im Nebenzimmer koitiere ein 
„Pärchen“ miteinander und das Stöhnen und Ächzen des Paares dringe in ihr 
Zimmer herüber. […] Dies regt sie sexuell derart auf, dass sie aus dem Bette 
springt und an der Wand auf die scheinbar aus dem Zimmer kommenden Geräu-
sche lauscht. Sie gerät hierbei so in Erregung, dass sie „von selbst“ zur Befriedi-
gung kommt, in manchen fällen hilft sie auch „mit der Hand nach“. Nächtelang 
muss sie so „an der Wand stehen“, und wenn sie einmal das Bett wieder aufge-
sucht hat, zwingen sie die von neuem einsetzenden Geräusche, dasselbe wieder zu 
verlassen und an der Wand zu lauschen.“226 
Der vollständige Text wurde 1990 als Partitur zusammen mit einigen weiteren ton-
dichtungen im Thürmchen Verlag veröffentlicht.227 
Anders als die ersten ton-dichtungen bestehen die 1983 entstandenen „reime“ aus zwei 
Klavierstücken. Ihnen zugrunde liegen aus dem Reimlexikon stammende Wortlisten mit 
den beiden häufigsten Endungen der deutschen Sprache.228 Das Reizvolle an diesen 
zwei Stücken ergibt sich durch den Umstand, dass zwar alle Klangverbindungen einma-
lig sind, sie jedoch stets mit den gleichen Endungen schließen.229 Gerhard Rühm ver-
gleicht dieses Werk mit meinem „vielflächigen Kristall […], der sich durch leichte dre-
hungen und wechselnden lichteinfall ständig zu verändern scheint […]“.230 Es gelingt 
ihm mit Hilfe der Reimwörter ein Werk zu komponieren, das trotz seiner Veränderun-
gen einen gleich bleibenden Klangcharakter behält. 
Bei der ebenfalls 1983 entstandenen „meditation über die letzten dinge“ kommt es zu 
einer kleinen Steigerung des Kompositionsprinzips der bisherigen ton-dichtungen. Für 
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dieses Stück entwarf Gerhard Rühm ein komplexes Konzept, das im Verlauf des Kla-
vierstückes zu einem Reduktionsprozess der Klänge führt: das entfaltete Material wird 
auf seine Grundstruktur zurückgeführt. Diese Reduktion ist als eine Versinnbildlichung 
des Werkthemas zu verstehen, das von den Auflösungsvorgängen eines Leichnams han-
delt.231  
Einen Schritt weiter geht die 1986 fertig gestellte ton-dichtung „field-anekdote nach 
liszt“ (Werkbeispiel 5). In dieser ton-dichtung kommt es zu einer Erweiterung der 
Buchstabe-Ton-Transformation durch das Hinzufügen von Zitaten und Variablen sowie 
durch die Möglichkeit die ton-dichtung mit einem Darsteller zu realisieren, und sie so-
mit zu einem Mimodram232 zu erweitern. Der Titel spielt an auf Erinnerungen von Franz 
Liszt über die „Nocturnes“ von John Field.233 Gerhard Rühm verwendete hierfür Aus-
züge aus einem Vorwort Franz Liszts zu seiner Veröffentlichung über „John Field und 
seine Nocturnes“.234 Die von ihm ausgewählten Zitate wurden der Buchstabe-Ton-
Zuordnung zugewiesen. Als kleine Anspielung auf die zu Lebzeiten von Franz Liszt 
populären Namensverschlüsselungen mittels der Notennamen, blieben die ersten acht 
Buchstaben des Alphabets unverändert zu den Notennamen. Ihre Verwendung konnte 
„in verschiedenen oktavversetzungen und -verdopplungen erscheinen“. Die übrigen 
Buchstaben wurden den restlichen „unbesetzt gebliebenen schwarzen tasten zugeteilt“. 
Aus dieser Kombination ist ein „relativ ausgeglichenes verhältnis von strenger determi-
nation und freier entscheidung“ entstanden.235 Neben der Verwendung der Auszüge aus 
den Erinnerungen von Liszt, erweiterte Gerhard Rühm das Stück um drei musikalische 
Zitate. Es handelt sich dabei um Anfangssequenzen aus den fieldischen Nocturnes, die 
in das Stück eingearbeitet wurden. Die „field-ankedote“ kann sowohl als reines Klavier-
stück als auch mit der Hinzunahme eines Darstellers aufgeführt werden. Die Einbezie-
hung eines Schauspielers ist eine weitere Anspielung auf das 19. Jahrhundert. Die so 
genannten „Tableaux vivants“ (lebenden Bilder) galten bis ins frühe 20. Jahrhundert als 
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weit verbreitetes gesellschaftliches Vergnügen. Sie zählten zu einem wichtigen Gestal-
tungsmittel sowohl bei szenischen Inszenierungen im Theater als auch bei höfischen 
und bürgerlichen Festen.236 Der Sinn dieser Erweiterung des Klavierstücks wird bereits 
deutlich, wenn man die verwendeten Zitate von Franz Liszt mit einbezieht. Hier ein 
Auszug:  
„Das leichte Gewicht eines kleinen Spazierstockes überstieg manchmal die Kräfte 
seiner lässigen Hand, und entschlüpfte er ihr auf einem Spaziergang, so konnte 
auch nicht die kleinste Dosis von Energie ihn bewegen, ihn aufzuheben – er blieb 
vor ihm stehen, ruhig wartend, bis ein Vorübergehender ihn aufhob und ihm 
gab.“237 
Bereits dieser kurze Ausschnitt aus Franz Liszts Veröffentlichung zu der „Nocturne“ 
von John Field zeigt deutlich, wie sehr sich Liszts Ausführungen für eine pantomimi-
sche Umsetzung eignen. In Gerhard Rühms Realisierung soll es der Klavierspieler sein, 
der die „Funktion des ‚Vorübergehenden’“ ausführt.238 Der Einsatz des Darstellers evo-
ziert ein ‚Bild’ beim Betrachter. Damit tritt zu dem musikalischen Werk eine neue wei-
tere Dimension hinzu. Mit all ihren Verweisen und Variablen kann die „field-ankedote“ 
als ein höchst komplexes Werk bezeichnet werden. 
Eine etwas andere Vorgehensweise als bei den ton-dichtungen entwickelte Gerhard 
Rühm mit seiner Werkgruppe der melodramem. Basieren die ton-dichtungen auf rein 
instrumentalen Kompositionen, so gehört die Stimme bei den melodramen zum konsti-
tutiven Bestandteil des Werks. Die Textvorlagen für die melodramen basieren außerdem 
ausschließlich auf dokumentarischem Material, insbesondere Zeitungsartikeln, weshalb 
man sie eigentlich als dokumentarische melodramen bezeichnen sollte. Auch hier wer-
den wie bei den ton-dichtungen Texte in Töne transferiert, jedoch mit dem Unterschied, 
dass sich hier auch der Sprechpart an dem transformierten Text orientiert. Gerhard 
Rühm beschreibt diesen Vorgang folgendermaßen:  
„jedem phonem ist ein ton auf dem klavier zugeordnet, wobei silben (meist) zu-
sammenklänge bilden. so findet neben charakteristischen lautzusammensetzungen 
auch der sprechduktus des textes eine musikalisch gesteigerte entsprechung“.239  
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Die musikalische Entsprechung des Sprechduktus ergibt sich bereits durch den vorge-
gebenen Rhythmus. Dieser ist wiederum eng verbunden mit dem Ausgangstext der zu-
vor in ein Notensystem transferiert wurde. Die auf diese Art entstandene Komposition 
führt zu höchst ungewohnten Hörerfahrungen, da die Inhalte der gesprochenen Texte 
oftmals in keiner passenden Verbindung zu der musikalischen Ausführung zu stehen 
scheinen. Gleichzeitig zwingt aber die Synchronität von Klavierklang und Textvortrag 
zu einem konzentrierten Zuhören. Auch wird der Wortlaut bei den melodramen deutlich 
bewusster wahrgenommen.240 
Innerhalb dieser Werkgruppe gibt es ebenso wie bei den ton-dichtungen unterschiedli-
che Formen der Ausführung. Beispielsweise verwenden nicht alle melodramen den ge-
samten Lautbestand des Textes. Während bei den Stücken vom „sterben der pflanzen 
und tiere durch den menschen“ (1983-84) sowie „drinnen und draussen“ (1996-97) je-
dem Phonem ein Ton auf dem Klavier zugewiesen wird, folgt das Melodram „alltägli-
che gewalt“ (Werkbeispiel 6) aus dem Jahre 1993 einer etwas anderen Konzeption. Die-
ses Stück besteht aus zwei dokumentarischen melodramen für Sprechstimme und Kla-
vier: 1. „gegen ausländer“ und 2. „gegen behinderte“. Es basiert wie alle anderen melo-
dramen auf Zeitungsberichten. In beiden Stücken der „alltäglichen gewalt“ sind es meh-
rere kurze Schlagzeilen zum jeweiligen Thema, die Gerhard Rühm aneinander gereiht 
und in Töne transformiert hat. Während der erste Teil von Fremdenfeindlichkeit han-
delt, geht es im zweiten Teil um die Diskriminierung geistig und körperlich behinderter 
Menschen. So schildert das erste Klavierstück „gegen ausländer“ beispielsweise fol-
genden Fall: 
„[…] in treuchtlingen (mittelfranken) überfielen offenbar rechtsradikale jugendli-
che einen siebenunddreissigjährigen syrer in seiner wohnung. die beiden etwa 
siebzehnjährigen täter schlugen den wohnungsinhaber bewusstlos und fesselten 
ihn an die heizung. anschliessend kratzten sie auf die möbelstücke hakenkreuze. 
[…]“241 
Im zweiten Klavierstück, das den Titel „gegen behinderte“ trägt, wurde unter anderem 
die folgende Schlagzeile vertont:  
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„[…] beispiel kassel: jugendliche zwingen einen behinderten, sein t-shirt auszu-
ziehen. Sie tränken es mit benzin, streifen es ihm brutal wieder über und zünden 
es an. […]“242 
Bei der Komposition hatte Gerhard Rühm in diesem Stück lediglich die Vokalstruktur 
der Zeitungsberichte in Töne umgewandelt, anstatt wie bisher allen Phonemen einen 
Ton zuzuweisen. Für jedes Stück wählte er fünf Vokaltöne aus. Die so gewonnenen 
wenigen Klangverbindungen ertönen mit Oktavverstärkung. Eine derartige Auswahl, 
die sich ausschließlich auf die Vertonung der Buchstaben wie A, E, I, O und U be-
schränkt, erscheint geradezu wie eine emotionale Antwort auf die gelesenen Fakten und 
gleichzeitig wie eine geeignete Form für eine Wiedergabe dieses ernstzunehmenden 
Themas. In diesen zwei dokumentarischen melodramen kommt die sozialkritische Hal-
tung Gerhard Rühms besonders gut zum Vorschein, weisen sie doch auf gesellschaftli-
che Missstände hin.243 Eines seiner Hauptanliegen bei der Realisierung dieses Stücks 
lag in dem Bedürfnis, die Kurzlebigkeit von Schlagzeilen, die gesellschaftliche Miss-
stände thematisieren, exemplarisch hervorzuheben und auf diesem Wege auch vor dem 
Vergessen zu bewahren. Der Aspekt der Transformation der Texte in Musik leistet da-
bei einen wichtigen Beitrag für eine besondere Aufmerksamkeit beim Rezipienten:  
„durch artifizielle versinnlichung – etwa bei den melodramen durch klang, rhyth-
mus, dynamik, formgebung – gewinnen die sachlichen berichte eine emotionale 
dimension, eine appellative zuspitzung und akzentuierung, die auf ihren bedeu-
tungsgehalt in verstärktem masse aufmerksam macht.“244 
Obwohl die Schlagzeilen durch die Umwandlung ihrer Vokalstruktur in Töne eng an die 
musikalische Umsetzung gebunden sind, wird auf emotionaler Ebene eine Distanz zwi-
schen den Klavierklängen und den vorgetragenen Texten empfunden. Diese Distanz 
wird auch durch das Aufeinanderstoßen der zarten Klavierklänge mit den unromanti-
schen gesellschaftlichen Fakten, die während der Aufführung vorgetragen werden, aus-
gelöst. Dem Klavier kommt auch nicht die Rolle der „illustrativen Untermalung“ zu. 
Vielmehr weist die Komposition ein „strukturell enges Verhältnis zum Text“ auf. Das 
führt notwendig zu einer Irritation des Rezipienten. Gerhard Rühm gelingt es so mit 
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dieser Methode, gleichzeitig eine verstärkte Aufmerksamkeit wie eine Distanzierung 
beim Hörer zu erreichen.245 
Die verschiedenen Ausführungen und Werkbeispiele zu den ton-dichtungen und melo-
dramen sollten deutlich gemacht haben, wie vielseitig variabel einsetzbar diese von 
Gerhard Rühm entwickelte Transformationsmethode der Buchstaben-Ton-Zuordnung 
ist.  
Im Folgenden gilt es zu untersuchen, ob sich auch intermediale Aspekte in diesen Ar-
beiten nachweisen lassen und falls ja, auf welche Art und Weise sie in Erscheinung tre-
ten. Betrachtet man die vorgestellten Werkbeispiele hinsichtlich der Intermedialitäts-
theorie von Irina O. Rajewsky, so muss zunächst festgestellt werden, ob es sich hierbei 
tatsächlich um intermediale Werke handelt, oder ob die Werke eher trans- oder intra-
mediale Eigenschaften aufweisen. Bereits an dieser Stelle ergeben sich erste Schwierig-
keiten in der Auslegung, der von Rajewsky entwickelten Unterscheidungen. Sowohl 
„das leben chopins“, die „field-anekdote“ als auch die „alltägliche gewalt“ können je 
nachdem aus welchem Blickwinkel man sie betrachtet, allen drei Kategorien zugeordnet 
werden. Zunächst kommt es bei allen drei Stücken zu einem Zusammentreffen von 
mindestens zwei unterschiedlichen Medien: nämlich Text und Musik. Während es beim 
„das leben chopins“ bei diesen zwei Medien bleibt, kann es bei der „field-anekdote“ zu 
einer Erweiterung um den Akteur kommen. Die „alltägliche gewalt“ setzt sich aus den 
drei Medien ‚Text’, ‚Musik’ und ‚Stimme’ zusammen. Der Bedeutungsgehalt dieser 
Arbeiten entfaltet sich zwischen den Medien. Somit weisen alle drei Werke intermediale 
Eigenschaften auf. Im Falle der Intramedialität und Transmedialität kommt es auf die 
Auslegung an: Als intramedial könnte „das leben chopins“ insofern bezeichnet werden, 
als dass sich das Stück in seiner musikalischen Ausführung auf die musikalischen Vor-
lieben Frédéric Chopins bezieht. Bei der „alltägliche gewalt“ könnte man die Tatsache, 
dass es sich bei dem Vortrag um einen Nachrichtentext handelt, beispielsweise auch als 
intramedial werten. Andererseits könnte man diese Umstände auch als Einzelreferenzen 
innerhalb der intermedialen Bezüge deuten. Als transmedial könnten alle drei Werkbei-
spiele insofern gewertet werden, als dass sie alle in einer anderen instrumentellen Reali-
sierung als mit dem Klavier umgesetzt werden könnten. Allerdings bleiben sie doch alle 
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in dem Medium ‚Musik’ verortet und sind deshalb nicht medienunspezifisch, wie es die 
Argumentation Rajewskys für transmediale Arbeiten vorgibt. Aus dieser Perspektive 
betrachtet lässt sich Transmedialität bei allen drei Werken nicht nachweisen. Hier 
kommt es also auf den Feinheitsgrad bei der Auslegung an (werden die Instrumente als 
Medien gewertet oder die Gattung Musik?). Wie bereits eingangs erläutert, kann man 
jedoch allen drei Werken eindeutig intermediale Eigenschaften zusprechen. Diese Ei-
genschaften untergliedern sich nach Rajewsky in die Bereiche der Medienkombination, 
des Medienwechsels und die der intermedialen Bezüge, die nochmals zwischen der Ein-
zelreferenz und der Systemreferenz unterschieden werden. Bei „das leben chopins“ 
kommt es zu keiner Medienkombination, sondern lediglich zu einem Medienwechsel, 
der sich in der Transformation des Textes in Klavierklänge äußert. Da die Realisierung 
dieser ton-dichtung eng gebunden ist an den dem Stück zugrunde liegenden Lebenslauf 
Chopins und am Ende mit dem musikalischen Werk nur ein Medium präsent ist, kann 
man hier in Anlehnung an Irina O. Rajewsky von einem vorhandenen intermedialen 
Bezug sprechen.  
Als nächstes muss geklärt werden, auf welcher medialen Ebene sich diese und weitere 
intermediale Bezüge in diesem Werk vollziehen.246 Auf technisch-materieller Ebene 
lässt sich festhalten, dass es ausgehend von der 1981/82 entwickelten Partitur 1988 zu 
einer audio-visuellen Veröffentlichung dieses Werks in Form einer Langspielplatte 
kam.247 Auf kommunikativer Ebene wird das Werk zunächst über seine Aufführung, 
seinen Titel und erläuternde Informationen über dessen Inhalt vermittelt. Darüber hin-
aus werden die intermedialen Bezüge erst über die Transformation der Texte in Töne 
kommuniziert. Unter den Aspekt des Mediums als Kodesystem fällt zunächst die von 
Gerhard Rühm entwickelte Methode, nach der die Buchstaben in Töne transferiert wer-
den. Ferner sind hier werkspezifische Informationen anzusiedeln, die erst bei näherer 
Auseinandersetzung mit dem Stück erkannt werden, wie beispielsweise Gerhard Rühms 
Verwendung einer Grundtonreihe, die auf die Vorlieben Chopins anspielt, sowie das 
Erscheinen bisher nicht gespielter Töne als eine musikalische Markierung der Liebesbe-
ziehung zwischen Frédéric Chopin und George Sand. Diese ‚Markierungen’ konnten 
erst mit der Nutzung des Mediums ‚Musik’ in Verbindung mit dem Medium ‚Text’ ent-
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stehen. Anstelle einer Unterscheidung der medialen Ebenen empfiehlt Irina O. 
Rajewsky eine Klärung der intermedialen Bezüge nach Einzelreferenzen uns Systemre-
ferenzen. Demnach würde sowohl der Titel des Werks, der dem Stück zugrunde liegen-
de Text, als auch die Verwendung der Chopinschen Grundtonreihe als Einzelreferenz 
gewertet werden. All diese Informationen beziehen sich auf Frédéric Chopin. Als Sy-
stemreferenz im Sinne einer expliziten Erwähnung würde ebenfalls der Werktitel zählen, 
allerdings zusammen mit dem Verweis auf das verwendete System der ton-dichtung im 
Untertitel. Eine weitere Form der Systemreferenz bildet die Systemreferenz im Sinne 
einer Systemkontamination. Gemeint sind damit werkverändernde Aspekte, die sich 
durch die Beeinflussung des kontaktgebenden auf das kontaktnehmende Medium erge-
ben. Eine derartige Werkbeeinflussung lässt sich in dem Transformationsvorgang des 
Textes in Töne nachweisen. Durch die Umwandlung des ursprünglich als Text vorlie-
genden Lebenslaufs Chopins in Klänge, kommt es zu einer Veränderung des Werks. 
Im Unterschied zu den intermedialen Eigenschaften bei der ton-dichtung „das leben 
chopins“, kommt es bei der „field-anekdote“ nach Liszt zu einer Medienkombination 
innerhalb der intermedialen Bezüge, sofern das Werk mit einem Darsteller als 
Mimodram ausgeführt wird. Wie beim vorherigen Werkbeispiel, kommt es hier ohne 
Akteur weniger zu einem Zusammenspiel von Text und Ton, sondern vielmehr zu einer 
Übersetzung des Textes in Töne. Doch sobald die Aufführung in Form eines 
Mimodrams erfolgt, hat man es hier mit einer Medienkombination im Sinne eines Zu-
sammenspiels von Klaviermusik mit Aktion zu tun. Auch auf den Medienwechsel hat 
die Ausführung als Mimodram einen Einfluss. Die Auszüge von Franz Liszt über John 
Field werden nicht nur in Töne transferiert, sondern auch als Aktion ausgeführt. Eben-
falls können die im Werk vorhandenen Anspielungen auf das 19. Jahrhundert (wie die 
Realisierung mit Darsteller als eine Anspielung auf das „Tableau vivant“ und die Bei-
behaltung der ersten acht Buchstaben im Alphabet als Notennamen als Anspielung auf 
die damals populäre Namensverschlüsselung) als Systemreferenz im Sinne einer Sy-
stemkontamination gewertet werden. Die Anspielung auf das „Tableau vivant“ ist be-
sonders gelungen, da sie zusätzlich eine ephemere bildnerische Dimension eröffnet, die 
natürlich auch der Musik innewohnt. Ferner gibt es drei direkte Zitate aus den Anfangs-
sequenzen der fieldschen Nocturnes, die der Rubrik der Einzelreferenz zuzuordnen wä-
ren. Bei einer Betrachtung der intermedialen Bezüge vor dem Hintergrund der von 
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Franc Wagner empfohlenen Medienbegriffe ist das Werk auf technisch-materieller 
Ebene sowohl als Partitur248 als auch in Form einer audio-visuellen Veröffentlichung249 
existent. Auf kommunikativer Ebene wird das Werk über dessen Aufführung vermittelt 
– ob in Form einer Konzertaufführung oder über audio-visuelle Medien. Es können 
auch Informationen zum Stück über dessen Titel sowie über nähere Erläuterungen zum 
Inhalt dazu gezählt werden, sofern sie als einführende Informationen stets präsent sind. 
Auf der Ebene der Kodes geht es ähnlich wie beim vorherigen Beispiel um Informatio-
nen, die sich nicht von vornherein erschließen. Vorkenntnisse sind zu ihrer Entschlüsse-
lung nötig. Bei der „field-anekdote“ müssten beispielsweise das Prinzip der Transfor-
mationsmethode sowie die darin enthaltenen Verweise auf das 19. Jahrhundert, die 
Funktion des Akteurs und das Zitieren der drei Anfangssequenzen aus den fieldschen 
Nocturnes erläutert werden.  
Eine ganz anders geartete Situation findet sich in den zwei dokumentarischen melodra-
men „alltägliche gewalt“. Der intermediale Bezug vollzieht sich hier auf zweierlei We-
gen: dem der in Töne umgewandelten Texte (Medienwechsel) und in Form der Sprech-
stimme, die sich am Tempo und Rhythmus der musikalischen Umsetzung des ursprüng-
lichen Textes orientiert. Die Geschwindigkeit der Sprechstimme wird von der musikali-
schen Struktur vorgegeben. Klang und Stimme ertönen gleichzeitig, das heißt: zwei als 
distinkt wahrgenommene Medien sind materiell präsent und bilden somit auch eine Me-
dienkombination. Von dem Rezipienten wird dieses Stück dennoch als ein zusammen-
gehöriges musikalisches Werk wahrgenommen. Eine Einzelreferenz kann insofern 
nachgewiesen werden, als dass es sich bei den Textvorlagen um Pressemeldungen han-
delt. Auch eine Systemreferenz im Sinne einer Systemkontamination ergibt sich durch 
den Umstand der direkten Beeinflussung der Komposition durch den Text. Der inter-
mediale Bezug auf materiell-technischer Ebene beschränkt sich wie die anderen beiden 
Werkbeispiele auf die Veröffentlichung250 der melodramen. Sowohl der Titel mit sei-
nem inhaltlichen Verweis als auch die Aufführung selbst sind der kommunikativen Ebe-
???????????????????????????????????????? ??????????????????
248
 Tondichtungen für Klavier 1978-1986. Köln: Thürmchen Verlag, 1990 
249
 Vom Eintonstück zum Damentango. Klavierstücke und Melodramen 1950-1997. Wien: Orf-Funkhaus, 
1998 
250
 Alltägliche Gewalt – zwei dokumentarische Melodramen für Sprechstimme und Klavier. Köln: Thürm-
chen Verlag 1993; Gerhard Rühm: „Zu den dokumentarischen Melodramen Alltägliche Gewalt“. In: 
Positionen. Beiträge zur neuen Musik. Berlin: Verlag Positionen, 4. Quartal, 1993, S. 5; Vom Eintonstück 
zum Damentango. Klavierstücke und Melodramen 1950 - 1997. Wien: Orf-Funkhaus, 1998 
???
?
ne zuzuordnen. Als intermediale Kodes, kann man die auf 5 Vokale reduzierten Presse-
meldungen für die musikalische Transformation nennen. Mit den Buchstaben A, E, I, O, 
U bilden sie eine emotionale Entsprechung zu den Schreckensnachrichten. 
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?
4.3. lesemusik und leselieder 
In den 1970er Jahren erweiterte Gerhard Rühm sein Repertoire um Arbeiten, die sich 
grenzüberschreitend zwischen den Gattungen Musik und Text entfalteten. Da es sich 
dabei um Werke handelte, die ausgehend vom Bereich der Bildenden Kunst musikali-
sche und literarische Bezüge herstellten, fasste er diesen Werkbereich unter der Be-
zeichnung visuelle musik zusammen. Mit diesen Arbeiten gelang es ihm neue Wahr-
nehmungsmöglichkeiten von Text, Bild und Musik zu eröffnen. Mittlerweile umfasst 
der Schaffensbereich der visuelle musik insgesamt dreizehn Werkgruppen, die sowohl 
zwischen Musik und Text zu verorten sind als auch zwischen den Bereichen von Musik 
und Bildender Kunst.251 Der Ausgangspunkt für die Entwicklung derartiger Arbeiten lag 
in Gerhard Rühms nachhaltigem Bedürfnis, eine Musik zu schaffen, die nur „mit dem 
inneren Ohr“ wahrgenommen werden kann: 
„[…] ähnlich also wie die ‚visuelle poesie’ ausschließlich zum sehen bestimmt ist, 
soll auch die ‚visuelle musik’ mit den augen wahrgenommen werden und nur im 
‚inneren ohr’, synoptisch, vage akustische vorstellungen wecken. die vorgegebe-
nen notenlinien suggerieren dabei, dem zeichenprozess konform, einen zeitlichen 
verlauf, eine ‚lese’-richtung und lenken die assoziationen beim betrachten der 
zeichnung von vornherein in musikalische bereiche. […]“252 
Die ersten Arbeiten dieser Art nannte er lesemusik. Es waren auf einzel- oder doppelsei-
tigen Notenblättern und mit Bleistift253 ausgeführte, meist ungegenständliche Zeichnun-
gen. Wie der gesamte Werkbereich der visuellen musik sollten diese jedoch nicht ‚be-
trachtet’, sondern den Notenlinien folgend vielmehr ‚gelesen’ werden. Das Doppelblatt 
„das gras wachsen hören“ aus dem Jahre 1983 (Werkbeispiel 7, Abb. 9) veranschaulicht 
die Eigenschaften der lesemusik auf besonders einleuchtende Weise. Die diagonalen 
Bleistiftstriche können als eine besondere Visualisierung des Grases gedeutet werden. 
Wenn man das doppelseitige Notenblatt als zusammengehöriges Ganzes betrachtet, 
können diese Striche sogar als eine ganze Graslandschaft beziehungsweise Wiese ge-
deutet werden. Die Ausführung und Dichte der Bleistiftstriche variiert in ihrer Intensi-
tät: mal sind es geradezu waagerecht verlaufende Striche, mal steigen sie empor über 
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die Notenlinien hinaus und an anderen Stellen laufen sie unterhalb der Notenlinien aus. 
Die unterschiedlichen Höhen und Tiefen der Bleistiftstriche auf dem Notenblatt können 
Klangassoziationen hervorrufen, sofern man ihnen die Rolle der Noten zuspricht. Ihre 
Anordnung auf den Notenlinien suggeriert von Anbeginn eine an die Musik angelehnte 
Interpretation. Tondauer, Tontiefe und -höhe, der Rhythmus sowie die Geschwindigkeit 
sind frei assoziierbar. Einzig der Verlauf der Bleistiftstriche orientiert sich immer in 
Leserichtung von links nach rechts. Aber auch der Titel des Werks gibt einen Verweis 
auf dessen Inhalt beziehungsweise auf das, was geschehen soll. „das gras wachsen hö-
ren“ ist keine passive Aussage, sondern vielmehr ein Zustand, der den Rezipienten auf-
fordert, eigentlich das ‚Unmögliche’ zu versuchen, nämlich aktiv zu werden und das 
Gras tatsächlich wachsen zu hören: Erst durch diesen inhaltlichen Verweis betrachtet er 
das Strichgemenge als eine Graslandschaft. In dem Augenblick, in dem er dem Titel zu 
folgen beginnt und versucht, anhand der auf den Notenlinien angeordneten Striche sich 
Klangassoziationen vorzustellen, wird er zum aktiven Gestalter des Werks. Erst durch 
diese aktive Teilnahme des Betrachters kommt das Werk in seiner Vollständigkeit zum 
Vorschein. Abgesehen davon, dass es geradezu unmöglich ist, Gras wachsen zu hören, 
wird die Vorstellung davon, es doch zu können, von Gerhard Rühm angeregt, es mit 
dem ‚inneren Ohr’ zu versuchen. Freie Assoziationen treffen hier auf ein strenges Gefü-
ge. Was für Klänge der Rezipient zu hören glaubt, bleibt ihm allein überlassen. Im Un-
terschied zu einer gegenständlichen Abbildung eröffnet sich hier ein wesentlich freierer 
interpretatorischer Spielraum. Das, was von den Betrachtern gesehen und in Töne um-
gewandelt wird, ist einmalig. Die aktive Interpretation des Werks ist nicht wiederholbar. 
Das, was Gerhard Rühm zuvor in seinen ton-dichtungen und melodramen selbst vor-
nahm, nämlich Texte in Töne umzuwandeln, wird in der lesemusik in abgewandelter 
Form vom Rezipienten erwartet: nämlich Bilder als Texte zu lesen und in Töne zu 
transferieren. 
Eine ganz anders geartete lesemusik findet sich in dem Stück „parte“ aus dem Jahre 
1983 (Werkbeispiel 8, Abb. 10). Die auf einem doppelseitigen Notenblatt ausgeführte 
Zeichnung scheint wie eine Spiegelung des Inhalts. Im Unterschied zu den meisten an-
deren lesemusiken, wurde oben rechts auf der zweiten Seite ein Auszug aus einer Pres-
semeldung als Collage integriert. Der Werktitel „parte“erscheint oben links auf der er-
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sten Seite des Notenblattes wie ein Pendant zu dem eingeklebten Nachrichtentext mit 
folgendem Inhalt: 
„Aus einem fahrenden Auto heraus wurde ein Hund auf die Fahrbahn der 
Rheinuferstraße geworfen. Eine Autofahrerin, die gerade überholen wollte, konnte 
nicht mehr ausweichen und erfasste das Tier. Der schwerverletzte Mischling muß-
te eingeschläfert werden. An dem Auto entstand erheblicher Schachschaden. Da 
von dem flüchtigen“ (Die nachfolgenden Worte wurden weggelassen. vgl. Abb. 
10) 
Im Österreichischen ist „parte“die Bezeichnung für eine Todesanzeige. Mit Hilfe des 
Titels wird die Aufmerksamkeit auf den Hund anstatt auf den Autounfall gelenkt: die 
Pressemeldung ist zugleich eine Todesanzeige. 
Die textlichen und musikalischen Elemente dieser Arbeit werden mit der Zeichnung und 
Collage um bildnerische Komponenten erweitert. Auf den ersten Blick scheint die Blei-
stiftzeichnung auf beiden Notenblättern synchron zu verlaufen. Bei genauerer Betrach-
tung werden jedoch zahlreiche Unterschiede sichtbar. Nur das zeichnerisch ausgeführte 
‚Thema’ scheint auf beiden Seiten gleich zu sein. Eingeleitet von zarten diagonalen 
Strichen und Punkten, erscheinen ab der vierten Notenzeile gewellte Bleistiftstriche in 
mehreren Zeilen entlang der Notenlinien. Im Unterschied zu den diagonalen Strichen 
und Punkten, sind alle folgenden Linien kräftig ausgeführt, was sich in der dunklen, 
beinahe schwarzen Bleistiftfarbe äußert. Ab der neunten Zeile kommt es zu einer dra-
matischen Veränderung: Anstatt sich waagerecht wie die bisherigen fünf Linien fortzu-
setzen, kommt es nun zu einem drastischen Fall. Mehrere kräftig ausgeführte Linien 
verlaufen senkrecht von rechts nach links bis zur siebzehnten Notenzeile herunter, wo 
sie dann in den letzten drei Zeilen abschließend in ein gewelltes Strichgemenge mün-
den. In diesem unteren Bereich des Notenblatts erscheinen ebenfalls zarte diagonale 
Striche sowie kräftigere Punkte, die teilweise in kurze Striche ausarten und sich bis in 
die Mitte des Blattes verteilen. Obwohl die zweite Seite dem gleichen Schema folgt, ist 
sie anders ausgeführt und sie enthält im Unterschied zum ersten Blatt den eingeklebten 
Zeitungsausschnitt. Bezieht man das Thema auf die Zeichnung, so wecken die auffälli-
gen diagonalen Linien vage Assoziationen an die Pressemeldung, nämlich den freien 
Fall des Hundes auf die Fahrbahn. Betrachtet man nun das Doppelblatt aus musikali-
scher Perspektive als ‚Partitur’, ergeben sich völlig unerwartete Klangassoziationen. 
Während die ersten drei Notenzeilen vor allem wie kurze, diskrete Tonfolgen anmuten, 
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erweckt die vierte bis achte Notenzeile weitaus intensivere Klangvorstellungen. Wenn 
man der Partitur in Leserichtung folgt, ergibt sich die Tatsache, dass die folgenden – 
über neun Zeilen verlaufenden – Linien von vielen Pausen umgeben sind. Der Fall des 
Hundes erhält durch die musikalische Transformation eine zeitliche Dimension, die den 
Vorgang des Fallens mittels der Musik in die Länge zieht. Das Ende des Stücks mündet 
wieder in eine klanglich langwährende Tonassoziation. 
Mitte der 1980er Jahre entstanden weitere Arbeiten der visuellen musik, in denen 
Gerhard Rühm neben zeichnerischen Aspekten auch Texte einarbeitete. Diese Werk-
gruppe nannte er leselieder. Sie können als eine erweiterte Form der lesemusik betrach-
tet werden. Die Anordnung der hinzufügten Worte sollte „im auf und ab der grapheme, 
im expressiven gestus der niederschrift auf den notenlinien musikalische vorstellungen 
(mit-)provozieren.“ Begleitend zu den Texten erschienen zusätzlich diverse Zeichen- 
und Strichformen in den Leseliedern. Laut Gerhard Rühm haben sie „sich aus dem duk-
tus der handschrift verselbständigt und in richtung der expressiv rhythmisierten 'lesemu-
sik' modifiziert […].“254 
Bei dem „lied ohne töne“ aus dem Jahr 1986 (Werkbeispiel 9, Abb. 11) verläuft die 
Anordnung der Worte in unterschiedlichen Höhen und Abständen zu einander. Die No-
tenlinien scheinen kein verbindliches Kriterium mehr zu sein. Die Wörter divergieren 
zwischen ganzen Notenzeilen. So kommt es auch vor, dass sich einzelne Buchstaben im 
‚Leerraum’ zwischen den Notenzeilen befinden. Parallel zum Text finden sich beim 
„lied ohne töne“ zahlreiche Striche auf dem gesamten Notenblatt verteilt. Der Titel des 
Werks ist eine Anlehnung an die von Felix Mendelssohn Bartholdys entwickelten Kla-
vierstücke „Lieder ohne Worte“255. Ähnlich wie bei Mendelssohns Klavierstücken, die 
den Charakter eines Liedes beanspruchen und gleichzeitig ohne Worte auskommen, 
verhält es sich bei Gerhard Rühms ‚Liedern ohne Töne’, nur dass diese Werke zum Le-
sen gedacht sind und deren Töne sich still beziehungsweise im Inneren des Betrachters 
vollziehen sollen. Gerhard Rühms leselieder bestehen in der Regel nur aus einem Vers, 
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 Felix Mendelssohn Bartholdy (*3.2.1809, Hamburg – †4.1.1847, Leipzig). Unter dem Titel ‚Lieder 
ohne Worte’ gab Mendelssohn in den Jahren von 1832 bis 1845 acht Hefte mit je sechs Liedern heraus. 
Im 19. Jahrhundert erfreute sich diese Kompositionsform wegen ihrer melodischen Dominanz insbeson-
dere bei den Damen großer Beliebtheit Vgl. Lindar 1976: 120; Vgl. Baur: 152; Zu weiteren Kennzeichen 
der ‚Lieder ohne Worte’ vgl. Krummacher 1978: 385 
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der sparsam variiert wird. Beispielsweise so auch der Text beim vorliegenden „lied oh-
ne töne“: 
„im wasser kreise 
nicht laut 
nicht leise 
still 
im wasser kreise“ 
Ebenso wie der Titel „das gras wachsen hören“ bei der lesemusik den Inhalt des Ge-
schehens bezeichnete, bezeichnen auch bei diesem Werk Text und Titel den Inhalt des 
Geschehens. Die letzte Zeile ist identisch mit der ersten Zeile. Somit könnten sowohl 
der Text, die Kreise im Wasser oder aber die Aufforderung, im Wasser zu kreisen, ins 
Unendliche fortgesetzt werden. Der Mittelteil der Strophe ruft Klangassoziationen beim 
Betrachter hervor: Es ist „nicht laut“, „nicht leise“, es ist „still“ im „wasser“. Aufgrund 
der Stille und der Unendlichkeit, die diesem Stück innewohnt, könnte man diesem Werk 
auch einen insgesamt meditativen Charakter zusprechen. Allerdings weckt das Betrach-
ten dieses einseitigen Notenblatts ganz andere als meditative Assoziationen. Die Anord-
nung der Wörter in unterschiedlichen Höhen und Abständen wirkt ungelenkt wie ein 
Gekritzel. Parallel zum Text finden sich auch zahlreiche gewellte Bleistiftstriche über 
das gesamte Notenblatt verteilt. Diese Kombination macht die Wirkung des Blattes un-
ruhig und laut. Je nachdem wie man die erste und letzte Zeile deutet, ob als Aufforde-
rung, im Wasser zu kreisen oder aber als eine Äußerung, dass sich im Wasser Kreise 
bilden, erhält das Werk eine völlig unterschiedliche Bedeutung. Während die erste Per-
spektive eine Aktion einfordert und einhergeht mit der tendenziell unruhigen Bilder-
scheinung, handelt es sich beim zweiten um eine passive Feststellung, die eher den me-
ditativen Charakter dieser Arbeit unterstreichen würde. Auch knüpft der Titel des Werks 
„lied ohne töne“ an den Inhalt an: denn es ist „still“ „im wasser kreise“. 
Die Ausführung der leselieder variiert in vielen unterschiedlichen Ausformungen: es 
gibt leselieder, in denen ausschließlich der geschriebene Text dominiert (Abb. 12), wel-
che, in denen er sehr gut erkennbar als zentraler Bestandteil neben zeichnerischen Ele-
menten des Werkes fungiert (Abb. 13), solche, in denen sich die Wörter aus dem zeich-
nerischen Duktus herausentwickeln (Abb. 14), Arbeiten, in denen sich die Schrift kaum 
noch abhebt von graphischen Elementen (Abb. 15) und solche, in denen die Wörter nur 
???
?
noch schwer zu erkennen sind, da sie von den zeichnerischen Bestandteilen geradezu 
überdeckt werden (Abb. 16). 
Betrachtet man die lesemusik Gerhard Rühms vor dem Hintergrund der Intermediali-
tätstheorie Irina O. Rajewskys, so muss wiederum zunächst geklärt werden, ob es sich 
bei „das gras wachsen hören“ und „parte“ tatsächlich um intermediale Arbeiten handelt. 
In beiden Werken trifft Zeichnung auf Notenlinien, die wiederum gelesen werden sol-
len. Damit sind sowohl bildnerische, musikalische als auch literarische Elemente in bei-
den Werken vorhanden. Der Bedeutungsgehalt der Arbeiten entfaltet sich zwischen den 
Medien. Somit sind die Kriterien intermedialer Werke eindeutig erfüllt. Beim ersten 
Beispiel kann man ausschließen, dass es sich um ein intramediales Werk handelt, da 
keine weiteren Bezugnahmen innerhalb nur eines Mediums zum Vorschein treten. 
Stattdessen bezieht sich das Medium ‚Schrift’ mit dem Werktitel auf das Medium 
‚Zeichnung’. Bei dem Stück „parte“ lässt sich wiederum ein intramedialer Bezug bele-
gen, da sich der Titel auf die Zeitungsmeldung und somit ‚Text’ auf ‚Text’ bezieht. 
Wiederum lässt sich bei beiden Werken keine Transmedialität nachweisen, da keines 
der Stücke unabhängig vom dem Ausgangsmedium ‚Notenblatt’ realisiert werden könn-
te. Eine Medienkombination findet bei beiden Werken insofern statt, als dass es zu einer 
Vereinigung von Notenblatt und Zeichnung und im Fall von „parte“ mit der Collage 
zusätzlich zu der Vereinigung von Text kommt. Betrachtet man die Werke hinsichtlich 
eines Medienwechsels so lässt sich festhalten, dass die Intention beider Arbeiten darin 
liegt, einen Transformationsprozess vom Bild zum Klang zu durchlaufen. Da es jedoch 
nicht möglich ist, sich bei diesem Wechsel vollständig vom Ursprungsformat (Noten-
blatt) zu lösen, kommt laut Irina O. Rajewsky ein intermedialer Bezug zu dem Medien-
wechsel hinzu. Entsprechend ihrer Argumentation werden die Elemente (Zeichnung) 
mit eigenen medienspezifischen Mitteln thematisiert. Konkret bedeutet dies, dass die 
Zeichnung unter zu Hilfenahme der Texte (Werktitel, Pressemeldung) mit musikali-
schen Mitteln reproduziert wird. Als nächstes sollte geklärt werden, auf welcher media-
len Ebene sich die intermedialen Bezüge vollziehen. Auf materieller Ebene kann ledig-
lich eine Veröffentlichung beider Werke belegt werden. Damit geht allerdings kein in-
termedialer Bezug auf materieller Ebene einher. Auf kommunikativer Ebene ist es einer-
seits das Notenblatt, das eine musikalische Interpretation in Gang setzt. Andererseits 
werden beide Werke erst durch die aktive Partizipation des Rezipienten vollständig er-
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fahrbar, da sich die klanglichen Dimensionen der Arbeiten erst mit Hilfe seiner Vorstel-
lungskraft vollziehen können. Als Kodes lassen sich hier die Werktitel, die Pressemel-
dung sowie der richtungsgebende Name der Werkgruppe lesemusik zusammen mit sei-
nen inhaltlichen Erläuterungen definieren. Die hier erscheinenden intermedialen Bezüge 
vollziehenden sich ausgehend vom Text hin zum Bild und Klang. Zieht man die von 
Rajewsky entwickelten Kategorien der Einzel- und Systemreferenzen hinzu, so kann 
eine Einzelreferenz nur bei „parte“ nachgewiesen werden, im Sinne einer Intramediali-
tät: der Werktitel bezieht sich auf die Pressemeldung (Text auf Text). Eine Systemrefe-
renz im Sinne einer Erwähnung ist durch die Bezeichnung der Werkgruppe als lesemu-
sik innerhalb der visuellen musik bereits im Vorfeld gegeben. Die Verbindung von Text, 
Musik und Bild ist damit eingeführt. Eine Systemreferenz im Sinne einer Kontamination 
ergibt sich durch die Modifizierung des bildnerischen Mediums ‚Zeichnung’ von dem 
(aus der Musik stammenden) kontaktgebenden Medium des Notenblatts in Richtung 
einer Klangerfahrung. Die Werktitel können ebenfalls als eine Art von ‚Kontamination’ 
betrachtet werden, da sie die Interpretation beeinflussen. 
Bei der Analyse des leseliedes „lied ohne töne“ treffen wie bei den anderen Werkbei-
spielen zwei unterschiedliche Medien aufeinander: Text trifft auf Musik beziehungswei-
se musikalische Strukturen. Damit ist eine Intermedialität gegeben. Das „lied ohne tö-
ne“ ist ebenfall als intramedial einzustufen, da der Werktitel an die „Lieder ohne Wor-
te“ von Felix Mendelssohn Bartholdy anknüpft. Ferner lässt sich keine Transmedialität 
nachweisen, da diese Arbeit nicht anderweitig und unabhängig von dem Notenblatt aus-
geführt werden kann. Eine Medienkombination kann insofern nachgewiesen werden, als 
dass hier Text und graphische Elemente auf ein musikalisches Referenzsystem treffen. 
Ein Medienwechsel vollzieht sich hier im Sinne eines intermedialen Bezugs, da sich der 
Text nicht unabhängig machen kann von dem Notenblatt. Der intermediale Bezug ent-
steht ausgehend vom Notenblatt durch die Transformation des Textes in imaginierte 
Klänge. Als Einzelreferenz lässt sich der bereits erwähnte intramediale Bezug durch die 
Anknüpfung des Werktitels an Mendelssohns Klavierstücke nennen. Eine weitere Ein-
zelreferenz ergibt sich durch den Titel-Text-Bezug: das „lied ohne töne“ ist „nicht laut“; 
„nicht leise“; „still“. Die ‚Stille’ steht in direkter Verbindung zum Werktitel. Die Be-
nennung der Werkgruppe als leselieder innerhalb der visuellen musik bildet eine Sy-
stemreferenz im Sinne einer Erwähnung. Die Verbindung von Text, Bild und Musik ist 
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im Vorfeld gegeben. Nicht nur der Text beeinflusst die Werkinterpretation, sondern 
auch das Notenblatt, das akustische Assoziationen evoziert. Diese beiden Eigenschaften 
können der Systemreferenz im Sinne einer Kontamination zugeordnet werden. Betrach-
tet man nun die intermedialen Bezüge hinsichtlich der darin vorhandenen Medienbegrif-
fe, so ist auf materieller Ebene – wie bei den anderen Beispielen – die Veröffentlichung 
des Werkes zu nennen. Auf kommunikativer Ebene kommt das leselied erst mit Hilfe 
des Notenblatts zu vollständiger Entfaltung. Auf einem weißen Blatt Papier würde das 
Werk nicht als Lied, sondern als Gedicht gelesen werden. Insofern spielt das Notenblatt 
im Sinne einer imaginierten Partitur eine maßgebliche Rolle für die Realisierung der 
Werkintention. Ferner beeinflusst der Liedinhalt die gesamte Rezeption des Stücks. Die 
‚Stille’ im „lied ohne töne“ kann als ein medialer Kode gedeutet werden. 
Die in diesem Kapitel vorgestellten Werkbeispiele konnten als intermediale Werke be-
zeichnet werden, denn ihnen gemeinsam ist die konsequente Überschreitung einer kon-
ventionellen Unterscheidung der Künste nach den Gattungen Literatur, Musik und Bil-
dende Kunst. Dabei lag der bisherige Fokus durchaus auf unterschiedlichen Arbeiten, 
deren gemeinsames Kennzeichen jedoch darin bestand, dass sie sich vorwiegend in den 
Bereichen zwischen Musik und Poesie entfalten. Ausgehend von auditiven Arbeiten, 
wie den lautgedichten sowie musikalischen Kompositionen, wie den ton-dichtungen 
und melodramen, wurden die unterschiedlichen Übergänge von Text und Musik vorge-
stellt und auf ihre intermedialen Aspekte hin analysiert. Die abschließenden Werkbei-
spiele der lesemusik und teilweise auch der leselieder enthielten zusätzlich zu den musi-
kalischen und literarischen auch bildnerische Elemente. In ihnen wird der Übergang von 
Literatur und Musik zum bildnerischen Werk besonders anschaulich. Bereits die über-
greifende Werkgruppenbezeichnung visuelle musik verweist auf das Vorhandensein 
einer bildnerischen Komponente. 
Die folgenden Werkanalysen nehmen Arbeiten in den Blick, die sich überwiegend in 
den Bereichen zwischen Bildender Kunst und Musik bewegen. Der Fokus der Untersu-
chung verlagert sich somit von der Poesie hin zur Bildenden Kunst. Mit dieser Auftei-
lung wird nicht nur eine Strukturierung des Œuvres versucht, sie dient auch dazu, die 
unterschiedlichen intermedialen Ausgangspunkte im Œuvre von Gerhard Rühm sichtbar 
und nachvollziehbar zu machen. In Anknüpfung an die letzten beiden Werkbeispiele der 
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lesemusik und leselieder, beginnt das folgende Kapitel konsequenterweise ebenfalls mit 
Arbeiten des Werkbereichs der visuellen musik. 
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5.Werke zwischen Bildender Kunst und Musik 
5.1. visuelle musik 
Der Werkbereich der visuellen musik teilt sich bis heute in insgesamt dreizehn Schaf-
fensbereiche.256 In den vorherigen Werkbeispielen wurden mit der lesemusik und den 
leseliedern bereits zwei davon vorgestellt. Die in diesen Werken enthaltenen ‚Lieder’ 
und ‚Musikstücke’ sollten ‚gelesen’ und mit dem ‚inneren Ohr’ gehört werden. Dabei 
wurden insbesondere bei der lesemusik auch bildnerische Komponenten sichtbar. Im 
Unterschied zu den leseliedern waren es nicht etwa (Lied)Texte, die die Notenblätter 
ausfüllten, sondern ausschließlich Zeichnungen. Die folgenden Beispiele widmen sich 
Arbeiten, in denen neben der Musik vor allem auch die bildnerischen Aspekte dominie-
ren. 
Die von Gerhard Rühm in den 1980er Jahren entwickelten melogramme und klangkör-
per sind geeignete Beispiele für Werke, die sich zwischen den Bereichen der Bildenden 
Kunst und der Musik bewegen. Im Unterschied zur lesemusik, die sich vorwiegend 
durch ungegenständliche Zeichnungen auszeichnet, handelt es sich bei den melogram-
men und klangkörpern um gegenständliche Darstellungen von weiblichen Körpern. Die 
Werkgruppe der melogramme besteht aus etwa 30 Arbeiten, die allesamt mit Bleistift 
auf Notenpapier ausgeführt wurden und vorwiegend unvollendete weibliche Figuren 
darstellen,257 so auch das 1984 entstandene melogramm (Werkbeispiel 10, Abb. 4). Die 
Zeichnung alludiert auf eine auf einem festen Untergrund sitzende weibliche Gestalt. 
Über den offenen Linienverlauf werden lange Haare und Brüste angedeutet, was auf 
eine weibliche Figur schließen lässt. Das Auf und Ab der Bleistiftlinie soll beim Be-
trachter sowohl akustische als auch erotische Assoziationen auslösen. Ähnlich wie es 
bei der lesemusik und den ton-dichtungen der Fall ist, wird auch diese Werkgruppe erst 
durch das Imaginationsvermögen des Rezipienten vollständig erfahrbar. Er bekommt 
nicht nur eine vage Vorstellung von dem dargestellten Körper, da die weiblichen Ge-
stalten der melogramme allesamt unvollendet sind. Es bleibt an ihm, diese Werke mit 
seiner Vorstellungskraft zu vollenden und sich die weiblichen Figuren als Ganzes vor-
zustellen. Ein weiteres Kennzeichen der melogramme besteht darin, dass sie aus nur 
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 Ausnahmen zu den weiblichen Figuren bilden eine „pedalstudie“, das „profilmelogramm franz schu-
bert“ sowie zwei „semmeringer gebirgsmelogramme“. Vgl. Rühm 2006: 308–311  
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einer Linie auf dem Notenblatt bestehen. In ihrer sparsamen Ausführung wirken sie 
konzentrierter und ruhiger als beispielsweise die „gestisch-emotionale“ Ausdrucksweise 
der lesemusik.258 Der Werktitel melogramm bezeichnet bereits das, was der Betrachter 
zu sehen bekommt: nämlich ein hybrides Werk, bestehend aus Melodie und Darstel-
lung.259 
„konturen sind in ihrem linearen auf und ab in signifikanter weise mit dem klang-
lichen erscheinungsbild melodischer bewegungsabläufe verwandt. im notenbild 
von solistischer vokal- oder instrumentalmusik wird das besonders augenfällig. 
gegenständliche konturen, die sich in horizontaler richtung bewegen, wären von 
einem glissandierenden instrument oder einer singstimme, als vokalise, durchaus 
interpretierbar.“260 
Es handelt sich hierbei also um eine ‚melodische Darstellung’, die parallel zu ihrem 
ästhetischen Erscheinungsbild auch musikalisch umsetzbar wäre. Die angedeuteten 
Frauenkörper ertönen zu lassen, klingt durchaus reizvoll. Das gleiche gilt für einige wei-
tere Arbeiten, die eher Ausnahmen unter den melogrammen bilden: beispielsweise das 
Profil Franz Schuberts sowie die Kontur des Semmeringer Höhenzuges (Abb. 17, 18). 
Auch hier handelt es sich um unvollendete Konturen, die erst im melodischen Nach-
vollzug des Betrachters zu ihrer vollständigen Entfaltung gelangen. 
Eine sich aus den melogrammen herausentwickelte weitere Werkgruppe bilden die ab 
1989 entstandenen klangkörper. (Abb. 19, 20) Gerhard Rühm bediente sich hier der 
Technik der Collage und klebte ausgeschnittene Formen auf das Notenpapier. Ähnlich 
wie bei den melogrammen handelt es sich auch bei den klangkörpern ausschließlich um 
weibliche Körper. Bei der Realisierung verzichtet Gerhard Rühm jedoch auf eine abbil-
dende Funktion der eingeklebten Ausschnitte und beschränkt sich stattdessen auf das 
gleiche Material: Er klebte Notenpapier auf Notenpapier. Die so zurückhaltend inte-
grierten Körperformen werden oftmals erst beim näheren hinsehen wahrgenommen. 
Teilweise erwecken ihre „reliefartigen Umrisse“ den Eindruck eines Prägedrucks.261 Die 
klangkörper existieren in zwei Varianten. Dies sind einerseits Arbeiten, in denen die 
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Notenlinien der Collage entgegengesetzt – also vertikal – zu dem waagerechten Verlauf 
der Notenlinien in das Notenblatt hineingeklebt wurden. Andererseits klebte er die Col-
lagen zwar waagerecht, aber linienversetzt auf das Notenblatt, so dass ein spannungsrei-
cher Kontrast zwischen den Linien auf dem Notenblatt und denen der Collage entstand. 
Der Verzicht auf eine abbildende Funktion der eingeklebten Körper lässt auch bei dieser 
Werkgruppe einen großen Spielraum für freie Assoziationen. Im Unterschied zu den 
melogrammen, deren Linienverlauf unvollendet aufhört, handelt es sich jedoch bei den 
klangkörpern um ‚geschlossene’ Figuren. Die Werktitel sind hier wie die meisten seiner 
Arbeiten gleichnamig mit der Werkgruppe. Sie bezeichnen sowohl einen Korpus im 
Sinne eines Resonanzkörpers beim Seiteninstrument als auch einen akustischen Raum, 
wie es beispielsweise ein Konzertsaal ist. Nun wird diese Bedeutung auf die in das No-
tenblatt eingeklebten Frauenkörper übertragen. Es gibt keine weiteren Variationen der 
klangkörper, als jene, in denen sich die Figuren in verschiedenen Stellungen präsentie-
ren. Und es liegt an der Imaginationsfähigkeit des Betrachters, diese Körper in ihren 
unterschiedlichen Positionen klingen zu hören.262 
Die Collagetechnik ist ein weit verbreitetes Gestaltungsmittel im Œuvre von Gerhard 
Rühm. Sie ist sowohl in diversen Arbeiten der visuellen poesie als auch in Werken der 
visuellen musik in Form von Musikcollagen stark vertreten. Die 1988 entstandene 
Werkgruppe namens liederbilder beruht ebenfalls auf der Collagetechnik. Auf schwar-
zem Untergrundkarton wurden dabei Ausschnitte aus Liederstrophen mit diversen Ab-
bildungen kombiniert. Für die Liedtexte wählte Gerhard Rühm Auszüge aus der klassi-
schen Gesangsliteratur.263 Die Bildmotive entnahm er aus unterschiedlichen Zeitschrif-
ten. Auf diese Weise wurden Liedtexte, die vorwiegend aus dem 19. Jahrhundert stam-
men, in den Kontext von vergleichsweise aktuellen Fotografien des 20. und 21. Jahr-
hunderts gestellt. Im Unterschied zu den zuvor vorgestellten klangkörpern und melo-
grammen, dominieren in den liederbildern weniger die erotischen, als vielmehr ernste 
und gesellschaftskritische Themen, die oftmals von zeitloser Aktualität sind (vgl. Abb. 
21, 22, 23). Das liederbild „da! (Biblis Brokdorf)“ (Werkbeispiel 11, Abb. 24) themati-
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siert beispielsweise die beiden Kernkraftwerke Biblis in Hessen und Brokdorf in 
Schleswig-Holstein. Während Biblis zu den ältesten Atomkraftwerken der Bundesrepu-
blik zählt,264 handelt es sich bei Brokdorf265 um einen der jüngsten Meiler der Bundes-
republik Deutschland, der nach wie vor in Betrieb ist. In dem liederbild wurden die ein-
zelnen Fotografien der beiden Atomkraftwerke in mehrere Teile geschnitten und einan-
der gegenübergestellt. Die Fotografien sind jeweils von den musikalischen Sequenzen 
des Liedausschnitts umgeben. Um welches Lied es sich hierbei handelt lässt sich an-
hand der Strophe nicht genau ermitteln. Sie ist in deutscher Fassung mit englischen Un-
tertiteln versehen. Das liederbild wird durch einen Ausschnitt des Liedtextes mit dem 
Wort „da!“ – im Untertitel „there!“ – eingeleitet. Dieser ist insofern hervorgehoben, als 
dass es sich hierbei um ein für sich allein stehendes Text-Fragment handelt. Wie eine 
Überschrift wurde es links oberhalb der Text-Bild-Collage platziert. Die Text-Bild-
Collage selbst ist mittig angelegt und wird von dem Wort „steht“ eingeleitet. Die ein-
zelnen Sequenzen des Liedtextes lauten: 
„steht – steht – stumm – da, – da! – fern – nah – da, – da, – da!“ 
In der Abfolge der einzelnen Wörter entwickelt sich ein Spannungsbogen, dessen Hö-
hepunkt mit dem Adverb „da!“ erreicht wird. Diese 10 Wörter schaffen es, dass die 
Kernkraftwerke aus unterschiedlichsten Perspektiven betrachtet werden: als stumm da-
stehende, weit entfernte und doch so nahe Bauten. Das Ausrufezeichen in der Mitte und 
am Ende der Collage hat eine verstärkende und somit auch dramatisierende Wirkung 
auf die Aussage. Auf der Collage ist zunächst ein in fünf Streifen geschnittenes Foto des 
ältesten Atomkraftwerks Biblis zu sehen. Dem gegenüber gestellt wird eine in vier 
Streifen geschnittene Abbildung des jüngsten Reaktors Borkdorf. Nacheinander werden 
die Text-Foto-Sequenzen aneinandergereiht. Eine Abfolge von Kühltürmen und Reak-
torblocks der Kernkraftwerke ist alternierend mit den Liedausschnitten zu sehen. Die 
Collage liest sich wie folgt: 
„da!“ 
„steht Kühlturm steht Reaktorblock stumm Kühlturm da, Hochspannungsleitung 
da! Reaktorgebäude fern Reaktorgebäude nah Reaktorgebäude da, Maschinenhaus 
da, Landschaft da!“ 
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Trotz der sich ergebenden Bezüge zwischen Text und Bild sowie dem sich automatisch 
daraus ergebenden Lesevorgang, sind die liederbilder doch an erster Stelle als visuelle 
Werke konzipiert und sollen auch als eigenständige Bilder wahrgenommen werden. 
Daneben ergeben sich noch weitere Interpretationsmöglichkeiten, wie beispielsweise 
die Möglichkeit eines musikalischen Nachvollzugs dank der Partitur. Gerhard Rühm 
erwägt sogar eine Realisierung der leselieder mit Diaprojektion, Stimme und Klavier. In 
diesem Falle würden die Liedsequenzen von den projizierten Bildern unterbrochen wer-
den.266 Mit der Aneinanderreihung von Text-Bild-Auszügen spielt Gerhard Rühm eben-
falls auf den Wahrnehmungsapparat beim Menschen an: 
“unsere wahrnehmung funktioniert nach dem prinzip der collage; sie montiert 
segmente zu mustern, die sich als bilder anbieten. was unbegrenzt da ist, löst sie - 
die wahrnehmung - zeitlich in handlungsketten auf. wir bewegen uns mit unseren 
sinnen gleichsam an fensterzeilen entlang und 'collagieren' erhaschtes zu gestalt-
haftem. insofern versinnbildlichen die 'liederbilder' in gewisser weise auch die 
mechanik unseres wahrnehmungsapparates selbst.“267 
Das Bedeutungsspektrum der liederbilder entfaltet sich auf unterschiedlichen Ebenen: 
so führt die Text-Bild-Kombination zu einer verstärkten thematischen Wirkung, gleich-
zeitig wird das Thema musikalisch, als ‚klingendes Bild’ wahrnehmbar. Dass die Kon-
struktion dieser Arbeiten eine Versinnbildlichung unseres Wahrnehmungsapparates 
darstellt, kann als ein weiterer, hintergründiger Aspekt, aus dem sich die Wirkungskraft 
der liederbilder entfaltet, gedeutet werden. Die Verwendung von vergleichsweise aktu-
ellen Sachverhalten in Verbindung mit Stücken aus der klassischen Gesangsliteratur ruft 
ebenfalls unerwartete Assoziationen hervor. Text in Verbindung mit Klang und Bild: 
zwei zuvor für sich allein stehenden Elemente werden miteinander verknüpft. Beim 
Betrachten dieser neuen Konstellationen beginnen Text, Klang und Bild einander zu 
beeinflussen und neue unerwartete Bedeutungsgehalte zu entfalten. 
Die Verwendung von Partituren für die Realisierung bildnerischer Werke hat sich seit 
der Mitte der 1970er Jahre zu einem konstanten Stilmittel bei Gerhard Rühm entwik-
kelt.268 Ab 2003 erarbeitete er eine neue umfangreiche Werkgruppe innerhalb der visu-
ellen musik, in der er ähnlich wie bei den liederbildern ebenfalls Ausschnitte aus Parti-
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turen auf Karton klebte. Diesmal setzte er jedoch nicht Einzelfotos aus Zeitschriften ein, 
sondern dekorative Zeichnungen aus diversen Einzelveröffentlichungen populärer Mu-
sik aus dem ausgehenden 19. Jahrhundert und der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts.269 
Dabei werden Ausschnitte aus den Notentitelbildern und den darin enthaltenen Noten-
drucken auf Karton aufgeklebt. Es existieren sowohl Arbeiten auf schwarzem, als auch 
auf weißem Karton. Im Unterschied zu den liederbildern vermitteln die Arbeiten dieser 
Werkgruppe einen weitaus fröhlicheren Eindruck. Aufgrund ihres atmosphärischen 
Charakters nannte Gerhard Rühm diese Werkgruppe musikalische stimmungsbilder 
(vgl. Abb. 25, 26). Ein Kennzeichen dieser Werkgruppe ist die überaus dekorative und 
naiv anmutende Erscheinung dieser Arbeiten. Für das musikalische stimmungsbild 
(Werkbeispiel 12, Abb. 26) „blüthenduft. olfaktorisches stimmungsbild“270 aus dem 
Jahre 2003 verwendete Gerhard Rühm beispielsweise das Titelblatt des 1898 veröffent-
lichten Notendrucks von Carl Gänschals Klavierstück für zwei Hände.271 Das Titelblatt 
ist mit einem violett blühenden Fliederzweig und einer großen Sonne im Hintergrund 
geschmückt. Es ist in drei ungleich große Abschnitte geteilt. Der erste Ausschnitt nimmt 
mit dem Titel des Klavierstücks den größten Platz des Bildes ein und verläuft etwa bis 
zur Mitte des blühenden Flieders und der Sonne. Auf ihn folgt linksseitig und direkt 
unterhalb des Fliederzweiges ein kurzer Ausschnitt aus dem Notendruck, in dem auch 
das Wort „duft“ verzeichnet ist. Darunter erscheint der zweite und etwas kleinere Aus-
schnitt des Titelblatts. Darin sind die restlichen Teile des Blütenzweigs und der Sonne 
zu sehen, und auf der linken Blattseite steht die Aufschrift „Salon-Mazurka von“. Der 
Name des Komponisten wird in diesem Bild nicht angezeigt. Allerdings sind die En-
dungen einiger Buchstaben zu sehen, was auf den fehlenden Namen schließen lässt. 
Stattdessen befindet sich auf der rechten Seite ein weiterer kurzer Notendruckausschnitt, 
diesmal mit der Aufschrift „a tempo“ und darunter „wind.“. Auf dem abschließenden 
und letzten Abschnitt des Notentitelblatts, sind das Copyright, der Verlag und das Ent-
stehungsjahr des Stückes zu sehen. Die Collage besteht aus insgesamt fünf Ausschnitten 
auf weißem Karton. Den größten Teil der Collage bildet das Titelblatt, aus dem ledig-
lich der Name des Komponisten ausgespart wurde. Die Anordnung der beiden kurzen 
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Notendrucksequenzen stützt das musikalisches stimmungsbild in seiner ausgewogenen 
Erscheinung und lässt es wie ein Halbkreis anmuten. Auch erweitern die Notendruckse-
quenzen das Dargestellte um eine klangliche und eine olfaktorisch orientierte Dimen-
sion. Alles scheint in einem sinnvollen Zusammenhang zu stehen: Der Titel 
„blüthenduft“ wird von dem blühenden Fliederzweig visualisiert und klanglich mit dem 
Wort „duft“ erweitert, welches den Rezipienten wiederum zum Riechen anregt. Darüber 
hinaus wirkt der Notendruckausschnitt wie eine optische Verlängerung der Fliederblü-
ten. Die Herkunft des Tanzes „Mazurka“ stammt aus Polen und leitet sich von der pol-
nischen Landschaft der Masuren ab. Damit ist ebenfalls ein weiterer Verweis auf die 
Natur gegeben. Auch referiert diese Bezugnahme auf Frédéric Chopin, der den Volks-
tanz der Mazurka mit seinen Kompositionen zur Salonmusik erhob.272 Dieser wird von 
dem zweiten Notendruckausschnitt aufgegriffen mit den Wörtern „a tempo“ und 
„wind.“. Dieses musikalische stimmungsbild fordert eine Wahrnehmung mit beinah al-
len Sinnen: Der Rezipient soll das Bild sehen, hören und riechen. 
Innerhalb der musikalischen stimmungsbilder gibt es unterschiedliche Ausführungen. 
Bei einigen wird die schwarze oder weiße Fläche zum konstitutiven Bestandteil des 
Werks (vgl. Abb. 27), in anderen wird der Titel des Notendrucks von Notenzeilen über-
blendet und um weitere ‚Klang-Bild-Assoziationen’ erweitert (vgl. Abb. 28). Obwohl 
die Anordnung der meisten musikalischen stimmungsbilder der gewohnten Leserichtung 
folgt, gibt es auch einige Ausnahmen, in denen eine Anordnung sowohl in vertikaler als 
auch horizontaler Richtung erfolgt (vgl. Abb. 29). Allen gemeinsam ist jedoch, dass sie 
sehr sparsam in der Verwendung der eingesetzten Wörter beziehungsweise Notendruck-
ausschnitte sind. 
Untersucht man die hier vorgestellten Werke der visuellen Musik hinsichtlich ihrer in-
termedialen Relevanz, so lässt sich bei den melogrammen und klangbildern eindeutig 
von intermedialen Werken sprechen, da sie die aus der Bildenden Kunst stammenden 
Techniken der Zeichnung und Collage mit für die Musik entwickelten Notensystemen 
verbinden. Während die melogramme keine direkten Zitate oder Bezugnahmen inner-
halb des Werkes aufweisen, beziehen sich in den klangkörpern Notenlinien auf Notenli-
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nien, womit eine Intramedialität im Sinne eines ‚Zitats’ bei ihnen vorhanden ist. 
Transmedialität lässt sich bei beiden Werkgruppen nicht nachweisen. Diese Werke sind 
nicht auf andere Systeme oder Medien übertragbar. melogramme und klangkörper bil-
den jeder für sich eine untrennbare Einheit. Die kontaktnehmenden Medien (Linie und 
Collage) sind für ihre Bedeutungskonstitution auf die kontaktgebenden Medien (in die-
sem Fall das Notenblatt) angewiesen. Die Frage, ob es sich hierbei um eine Medien-
kombination handelt, lässt sich nicht ganz eindeutig beantworten. Rajewsky subsumiert 
darunter Werke, die aus dem Verbund von mindestens zwei oder mehr materiell sicht-
baren Medien entstehen.273 Handelt es sich bei einer Linie auf einem Notenblatt um eine 
Kombination von zwei materiell sichtbaren Medien? In diesem Fall müsste nahezu je-
des Bild als eine Medienkombination bezeichnet werden. Bei der Beurteilung mag es 
von Nutzen sein, den Werktitel mit einzubeziehen. Hieße die Arbeit beispielsweise ‚lie-
gender Akt’ anstatt melogramm, dann würde die Konzentration auf den zeichnerischen 
und nicht musikalischen Bestandteilen des Bildes liegen. In diesem Fall wäre es unnötig 
von einer Medienkombination zu sprechen. Bei den melogrammen sind jedoch die bild-
nerischen und musikalischen Aspekte nicht nur gleichwertig integriert, sie erhalten auch 
aufgrund des Werktitels von Anbeginn die gleiche Aufmerksamkeit. Das gleiche gilt 
auch für die klangkörper. Einerseits ist die Medienkombination durch die Integration 
einer Collage in das Notenblatt eindeutiger zu erkennen, andererseits wird hier Noten-
blatt auf Notenblatt bezogen. Einzig der Titel und die ausgeschnittene Form einer Figur 
lassen einen bildnerischen Aspekt eindeutig erkennen. Ein Medienwechsel ist weder bei 
den melogrammen noch bei den klangkörpern zu erkennen. Sie können nicht auf andere 
Medien übertragen werden; höchstens als Übertragung auf den ‚inneren’ musikalischen 
Nachvollzug beim Rezipienten, wie es sich Gerhard Rühm für seine Arbeiten der visuel-
len musik wünscht. In beiden Werkgruppen finden sich intermediale Bezüge. Sowohl 
die Linie der melogramme als auch die Kontur der klangkörper erhalten durch ihre Plat-
zierung in einem Notensystem einen musikalischen Bezug, der direkte Auswirkungen 
auf die Interpretation der Werke hat. Einzelreferenzen lassen sich bei den ausführlicher 
vorgestellten klangkörpern und melogrammen nicht nachweisen; allerdings kann eine 
Einzelreferenz bei den „semmeringer gebirgsmelogrammen“ nachgewiesen werden, da 
sie sich eindeutig auf die beliebten niederösterreichische Gebirge beziehungsweise den 
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gleichnamigen Alpenpass beziehen. Übrigens hat Gerhard Rühm eine ganz persönliche 
Beziehung zum Semmering: Dort verweilt er regelmäßig entweder zur Erholung oder 
um in der Zurückgezogenheit an seinen Werken zu arbeiten. Ebenso verhält es sich bei 
dem „profilmelogramm franz schuberts“, das sich konkret auf das Profil des Komponi-
sten bezieht. Systemreferenzen im Sinne einer Erwähnung ergeben sich bei beiden 
Werkgruppen, indem sie die musikalischen und bildnerischen Bezüge bereits im Werk-
titel benennen. Eine Systemreferenz im Sinne einer Kontamination ist bei den melo-
grammen insofern vorhanden, als dass die zeichnerische Ausführung in Verbindung mit 
den Notenlinien als Melodie gelesen werden kann. Es findet demnach eine „Modifikati-
on des kontaktnehmenden in Richtung auf das kontaktgebende System“ statt.274 Der den 
Werken zu Grunde liegende Medienbegriff zeigt sich auf materieller Ebene in ihrer 
Veröffentlichung als Buchpublikation, Mappenwerk oder Postkartenedition,275 auf 
kommunikativer Ebene in ihrer öffentlichen Bekanntmachung, beispielsweise durch 
Ausstellungen und Präsentationen. Der Medienbegriff auf Ebene eines Kodesystems 
wird in der inhaltlichen Vermittlung dieser Arbeiten sowie deren Werktitel- und Werk-
gruppenbezeichnung sichtbar: melogramme und klangkörper als Schaffensbereiche der 
visuellen musik. 
In dem liederbild „da! (Biblis Brokdorf)“ kommt es zu einer Integration von zwei Foto-
grafien und einem Liedtext innerhalb einer Collage. Die Kunstgattungen Text, Bild und 
Musik werden in einem Werk zusammengeführt und miteinander in Bezug gesetzt. 
Damit sind die intermedialen Voraussetzungen gegeben. Das Werk ist ebenfalls in-
sofern als intramedial einzustufen, als dass der Liedtext einen Bezug zu den Fotografien 
dank der künstlerischen Komposition suggeriert. Ferner wird im Werktitel auf die bei-
den Atomkraftwerke Biblis und Brokdorf direkt verwiesen. Demzufolge kann die in 
diesem Werk vorhandene Intramedialität mit der Kategorie der Einzelreferenz gleichge-
setzt werden. Das liederbild kann ebenfalls als eine musikalische Performanz mit Bild-
projektion aufgeführt werden. Die von Irina O. Rajewsky vorgeschlagene Definition 
von Transmedialität, wonach das Werk unabhängig vom Ausgangsmedium auch an-
derweitig realisierbar wäre, kann an dieser Stelle nicht übernommen werden. Für eine 
anderweitige Realisation kann in diesem Fall auf das Ursprungsmedium (liederbild) 
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nicht verzichtet werden. Dies trifft auch bei einem imaginierten audio-visuellen Nach-
vollzug des Werks zu. In beiden Fällen wandelt sich das bildnerische Werk zu einer 
Partitur. Dieser Umstand kann mit dem Terminus des Medienwechsels mit einem inter-
medialen Bezug beschrieben werden. Ob als Imagination beim Betrachten oder als Auf-
führung, die Bedeutungskonstitution des liederbildes entsteht erst durch die gegenseiti-
ge Bezugnahme von Lied, Notendruck und Bild. Und obwohl mit dem bildnerischen 
Werk am Ende nur ein materiell greifbares Medium vorhanden ist, kann aufgrund der 
darin vorhandenen Medien Text und Bild ebenfalls von einer Medienkombination ge-
sprochen werden. Eine Systemreferenz im Sinne einer Erwähnung ist mit der Werk-
gruppenbezeichnung visuelle musik gegeben und es findet eine Kontamination bezie-
hungsweise Modifikation des Werkes im Sinne einer ‚klanglichen Vorstellung’ des Bil-
des statt. Ebenso wie in dem nachfolgenden Beispiel können die intermedialen Bezüge 
hinsichtlich eines materiell-technischen Medienbegriffs erst mit der Veröffentlichung 
des Werks nachgewiesen werden. Auf der Ebene eines kommunikativen Medienbegriffs 
können die intermedialen Bezüge nur durch die Betrachtung und/oder Aufführung er-
schlossen werden. Die Werktitel, der Name der Werkgruppe sowie weitere erläuternde 
Informationen sind auf der Ebene der Kodes anzusiedeln. 
Bei dem musikalischen stimmungsbild „blüthenduft“, das zugleich ein „olfaktorisches 
stimmungsbild“ darstellen soll, kommt es zu einer Integration von Bild, Text und Musik 
beziehungsweise Notendruck. Aus diesem Zusammenspiel ergibt sich das, was 
Rajewsky als Intermedialität und Higgins als Intermedium bezeichnet. Gleichzeitig 
kommt es durch die Collagierung von Titelblatt und Notendruck zu einer Medienkombi-
nation von Text und Bild. Der Notendruck bezieht sich mit seinen Liedfragmenten 
(„duft“, „a tempo“ und „wind“) direkt auf die im Titelblatt dargestellte Zeichnung 
(Fliederzweig) sowie den darin enthaltenen Text („Salon-Mazurka“). Damit sind sowohl 
intramediale Aspekte als auch Einzelreferenzen in diesem musikalischen stimmungsbild 
enthalten. Eine Transmedialität kann bei diesem Werk nicht nachgewiesen werden, da 
es nicht unabhängig vom Ausgangsmedium (also dem Werk selbst) in anderen Medien 
realisiert werden kann. Auch greift die von Irina O. Rajewsky für ihre Argumentation 
entwickelte Unterscheidung zwischen kontaktgebenden und kontaktnehmenden Medien 
nicht bei dieser Arbeit. Alle im „blüthenduft“ vorhandenen ‚Medien’, will heißen: No-
tendruck, Titelblatt und die Fläche im Hintergrund (Karton), sind gleichwertige Be-
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standteile des Werks, die gegenseitig aufeinander einwirken. Ein konkreter Medien-
wechsel findet in dieser Arbeit nicht statt. Jedoch lassen sich intermediale Bezüge in-
sofern nachweisen, als dass die Bezugnahmen von Text und Bild gleichzeitig an die 
Sinnesorgane anknüpfen, indem sie beim Betrachter den „duft“ des Flieders suggerieren 
und den „wind“ beim Mazurka Tanz im „tempo“ fühlen lassen wollen. Der Werkgrup-
pentitel musikalisches stimmungsbild innerhalb der visuellen musik verweist ebenso auf 
die Systemreferenzen Musik und Bild, als auch der Werktitel „blüthenduft. olfaktori-
sches stimmungsbild“. Die sich innerhalb dieser Arbeit vollziehenden unterschiedlichen 
Bezugnahmen führen zu einer Erweiterung des Werks: Das System ‚Text’ erweitert das 
System ‚Bild’, das System ‚Musik’ erweitert das System ‚Text’. Zusammengenommen 
erweitern die Systeme ‚Text’, ‚Bild’ und ‚Musik’ die Wahrnehmung des Werks beim 
Rezipienten. Somit sind ebenfalls die Merkmale einer Systemreferenz im Sinne einer 
Kontamination in dieser Arbeit präsent. 
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5.2. Musik mit Projektionen 
Intermediale Werke stehen in Gerhard Rühms Œuvre meist in einer synchronen Äquiva-
lenz der verschiedenen Werkgattungen. Literarische, bildnerische, musikalische und 
auditive Werke entstanden demnach nicht etwa nacheinander, als Folge einer Entwick-
lung, sondern parallel zueinander. Viele Arbeiten regten Gerhard Rühm zur Übertra-
gung auf andere Werkbereiche an. Phasenbedingte Konzentrationen auf nur einen 
Werkbereich kommen zwar vereinzelt vor, sind aber aus der historischen Distanz be-
trachtet unerheblich. 
Die Bezeichnung ‚Musik mit Projektionen’ stammt weder von Gerhard Rühm, noch 
bildet sie eine Werkkategorie in seinem Œuvre. Sie eignet sich aber dennoch für die 
Benennung von Werken, die sich nicht nur durch bildnerische und musikalische Aspek-
te auszeichnen, sondern in denen ebenfalls Bild-Projektionen als konstitutiver Bestand-
teil präsent sind. 
In der 1986 entstandenen ton-dichtung „frauen-fantasien“ (Werkbeispiel 13) spielt die 
Diaprojektion eine zentrale Rolle. Sie bildet gewissermaßen das Verbindungsglied zwi-
schen dem Aufführenden und dem Publikum. Das Klavierstück wird ausschließlich mit 
der linken Hand gespielt. Der Einsatz der rechten Hand beginnt erst in den besonders 
schwierigen Passagen. Auf einem weißem Blatt Papier werden die schwierigen Teile 
des Stücks in Form einer ‚Zeichnung’ visualisiert. Die so entstandenen ‚Zeichnungen’ 
werden anschließend, in den jeweils ruhigeren Passagen, mit Hilfe eins Epidiaskops 
nacheinander an die Wand projiziert.276 Die visuelle Erweiterung dieser Textmusik lässt 
das Publikum – wenn auch zeitlich versetzt – an den inneren Vorgängen des Ausfüh-
renden teilhaben. Die rechte Hand fungiert somit als eine Art Seismograph, der dem 
Stück einen graphischen Ausdruck verleiht. Die Anspannung der linken Hand findet 
ihren Ausgleich durch die zeichnerische Abreaktion der rechten Hand. Somit wird die-
ses Werk erst während der Aufführung vollständig erfahrbar. Man könnte es gewisser-
maßen auch als ein Aktionsstück in dem Sinne bezeichnen, als dass es unwiederholbar 
ist. Die Aufführung der „frauen-fantasien“ ist stets an die augenblickliche Verfassung 
des Ausführenden gekoppelt. Die grafischen Reaktionen auf das anspruchvolle Klavier-
stück fallen jedes Mal anders aus. Diese Einmaligkeit steht auch in Verbindung mit dem 
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Werktitel. Dieser ist so allgemein gehalten, dass jeglichen Einbildungskräften hinsicht-
lich der frauen-fantasien vollkommen freier Lauf gelassen wird. 
Eine herausragende Stellung bei den Arbeiten, die sich vorwiegend zwischen den Berei-
chen der Bildenden Kunst und Musik bewegen, bildet das Werk bleistiftmusik.277 
(Werkbeispiel 14, Abb. 30) 
„[…] 1976, als ich meist nachts bei völliger stille zeichnete, wurde ich erstmals 
auf differenzierte geräusche aufmerksam, die der bleistift auf dem papier und der 
resonierenden tischplatte verursachte. ein vielfältiges, zum teil von der handschrift 
abgeleitetes repertoire von weich gezogenen bis hart geschlagenen strich- und 
punktformationen erzeugte eine karge, wiewohl erregende 'musik'. die geste hin-
terliess zugleich mit der strich- auch eine schallspur. ich begann die neuentdeck-
ten, akustischen 'abfälle' des zeichenprozesses auf tonband festzuhalten und mir 
später als selbständige produkte gesondert oder beim mitlesenden betrachten der 
dabei entstandenen zeichnungen anzuhören. der partiturhafte aspekt dieser - und 
vielleicht aller ungegenständlichen - zeichnungen, die ich tendenziell als seismo-
gramme innerer, nach aussen verlängerter bewegung sehe, wurde mir so erst voll 
bewusst. […]“278 
Die beim Zeichenprozess entstandenen Bleistiftgeräusche nahm Gerhard Rühm auf 
Tonband auf. Aus den 20 Bleistiftzeichnungen erstellte er Dias. Das Werk wurde 1982 
schließlich als Multiple in der Edition Hundertmark herausgegeben. Es beinhaltet 20 
Dias, eine Tonkassette und einen einführenden Text zum Werk. Die bleistiftmusik kann 
nur im Zusammenklang aller Komponenten, das heißt, erst beim gleichzeitigen Nach-
vollzug von Zeichnung und Bleistiftgeräusch, ihre vollständige Wirkung entfalten. In 
diesem Sinne könnte man sie auch als ein ‚audio-visuelles’ Werk bezeichnen. Die in ihr 
vor sich gehenden Abläufe bewegen sich in den Bereichen der Bildenden Kunst und der 
Musik. Und durch ihre Veröffentlichung in Form eines Multiples wird dieser enge Zu-
sammenhang von Bild und Musik nochmals verstärkt hervorgehoben. 
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Für den Rezipienten wird hier ein völlig neuer Erfahrungsraum aufgetan. Die Betrach-
tung einer Zeichnung verliert ihren statischen Charakter zugunsten eines dynamischen 
Prozesses. Das Bleistiftgeräusch lässt den Rezipienten am Entstehungsprozess der 
Zeichnung teilhaben. Auf auditiver Ebene lassen Tempo und Lautstärke eine Dramatur-
gie der einzelnen Stücke entstehen, die wiederum auf visueller Ebene mit zarten und 
kräftigen, kurzen und langen Bleistiftstrichen assoziiert wird. Durch diese neue musika-
lische Komponente erhält der Ausdruckscharakter der Zeichnungen einen völlig neuen 
Kontext. Vom Betrachter können zusätzlich vage Vorstellungen über die inneren Vor-
gänge beim Ausführenden gezogen werden, die während des Entstehens der Zeichnun-
gen vonstatten gingen. Die Bleistiftzeichnung kann aber auch separat als lose Partitur 
(will heißen: ohne konkrete Vorgaben) für die klangliche Umsetzung betrachtet werden. 
Mit dem Titel „bleistiftmusik“ verweist Gerhard Rühm bereits auf die Bedeutung des 
Bleistifts als zentrales Medium für die Herstellung eines ‚bilateralen’ Werks: der Blei-
stiftzeichnung und der Bleistiftmusik in einem. Durch die Veröffentlichung der „blei-
stiftmusik“ in Form eines Auflagenobjekts erhält das Werk zusätzlich eine weitere pla-
stische Dimension. Es kann ‚aufgeführt’ und immer wieder in seiner ganzen Komplexi-
tät vernommen werden. Die Dias ersetzen dabei die Bleistiftzeichnungen. Mit der Ver-
öffentlichung als Multiple unterstreicht Gerhard Rühm zugleich den engen Zusammen-
hang von Bleistift, Geräusch und Zeichnung sowie die Tatsache, dass das Werk als 
Ganzes mit all seinen Komponenten wahrzunehmen ist. Die Vielschichtigkeit dieser 
Arbeit ergibt sich durch die verschiedenen Kunstgattungen (musikalisches, bildneri-
sches und audio-visuelles Werk), die aufeinander bezogen werden. Bei dem Versuch 
einer eindeutigen Zuordnung müsste die „bleistiftmusik“ folglich verschiedenen Werk-
gattungen zugeschrieben werden: als Auflagenobjekt den edierten Werken, als Musik 
Zeichnung 
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Geräusch 
Grafik Nr. 1 Netzstruktur der „bleistiftmusik“:  
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????
?
mit Projektionen dem musikalischen Werk, als Audio-CD dem Bereich audio-visuelle 
Kunstwerke und als eigenständige Werkkategorie innerhalb der visuellen musik dem 
Bereich der bildnerischen Arbeiten. Die Veröffentlichung der „bleistiftmusik“ als Mul-
tiple macht sie zu einem intermedialen Werk, das nach Möglichkeit nicht öffentlich vor 
einem Publikum, sondern vielmehr intim rezipiert werden soll. Während die meisten 
intermedialen Arbeiten mit Projektionen für eine Aufführung konzipiert sind, handelt es 
sich hierbei um ein Kunstwerk, das für den persönlichen Nachvollzug gedacht ist. Auch 
hierin liegt ein besonderes Stellungsmerkmal der „bleistiftmusik“. 
Das 1991 im Rahmen des Steirischen Herbstes entstandene Auftragswerk die „winter-
reise dahinterweise“ (Werkbeispiel 15, Abb. 31) nimmt direkten Bezug auf Wilhelm 
Müllers Gedichtzyklus „Winterreise“, zu dem Franz Schubert 1827 in seinem letzten 
Lebensjahr 24 Lieder komponierte.279 Die „winterreise dahinterweise“existiert sowohl 
als ediertes Werk als auch in Form einer szenischen Lesung beziehungsweise einer 
Theateraufführung sowie einer leicht überarbeiteten und gekürzten Radiofassung.280 Die 
Uraufführung fand anlässlich des Steirischen Herbstes am 12. Oktober 1990 in der Al-
ten Grazer Straßenbahnremise statt. Für die Realisierung des Werks verfasste Gerhard 
Rühm 24 neue Gedichte zu den Melodien von Franz Schubert.281 Zusätzlich stellte er 
ihnen Fotomontagen beziehungsweise Bildprojektionen gegenüber. 
„[…] als ich mich doch auf eine neudichtung zu den melodien schuberts einliess, 
erschien es mir daher angemessen, in irgendeiner form auf die originaltexte wil-
helm müllers anzuspielen. ich entschied mich schliesslich für eine strenge phone-
tische bezugsmethode, die die vokalstruktur (und noch dazu so viel wie möglich 
vom konsonantenstand) des müllerschen zyklus beibehält, und liess mich auf die-
ser basis fortlaufend zu neuen wörtern in einem neuen satzverbund inspirieren. 
[…].“282 
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Die auf diese Weise entstandenen Dichtungen lassen kaum noch Bezüge zu den ur-
sprünglichen Gedichten von Wilhelm Müller erkennen. Erschwerend kommt noch hin-
zu, dass Gerhard Rühm den Liederzyklus krebsgängig, also rückwärtsläufig, angelegt 
hat. So bildet das Pendant zum ersten Gedicht des Müllerschen Zyklus „Gute Nacht“ 
bei Gerhard Rühm das letzte der 24 Gedichte, mit dem Titel „Rute Wacht“. Und es be-
ginnt mit „der geile bann“, das seine Entsprechung im „Leiermann“, dem letzten Lied 
der „Winterreise“ findet. Durch das Beibehalten der Vokalstruktur bleibt in der Neu-
dichtung Gerhard Rühms ein kleiner phonetischer Erkennungswert zu den ursprüngli-
chen Gedichten erhalten. Beispielsweise dichtet Gerhard Rühm aus der ersten Strophe: 
„Fremd bin ich eingezogen, 
Fremd zieh’ ich wieder aus. 
Der Mai war mir gewogen 
Mit manchem Blumenstrauß. 
Das Mädchen sprach von Liebe,  
Die Mutter gar von Eh’ –  
Nun ist die Welt so trübe, 
Der Weg gehüllt in Schnee.“283 
die folgenden Zeilen: 
„kämmt wind in feinen wogen,  
kämpft knie sich nie heraus. 
verzeih, dass dich betrogen 
der lacher zum applaus. 
das rädchen sprang vom hiebe  
ins unterhaar so jäh 
und ritzt die wellenschübe, 
von schlägen brüllt die see.“284 
Wie die ersten Zeilen bereits sichtbar machen, ist Gerhard Rühms Umdichtung nicht auf 
eine stringente Erzählstruktur mit nachvollziehbarem Inhalt ausgerichtet. Die so ent-
standenen Verse sind frei von jeglichem Bedeutungszusammenhang und daher ohne 
konkreten Sinn. Allerdings steht der Klang dieser Neudichtung in engem Zusammen-
hang mit der „Winterreise“. 
„die auf diese weise eigentümlich verzerrt wirkende klanggestalt der gedichte 
signalisiert eine halluzinative aussageschicht, die „dahinter“, nämlich hinter den 
originalworten zu liegen scheint und sie zugleich konterkariert.“285 
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Auf dieses „dahinter“ bezieht sich auch der Werktitel „winterreise dahinterweise“. Dies 
ist nicht nur als eine Anspielung auf die formale Umsetzungsmethode gedacht, sondern 
bezieht sich ebenfalls auf Gerhard Rühms Anspruch, mit den neuen Gedichten eine „ir-
ritierende Direktheit“ zu provozieren und gleichzeitig eine „traumsymbolische Ver-
schlüsselung“ zu vollbringen.286 Damit ist der Aufbau einer unbewussten Bildwelt ge-
meint, die in einem inhaltlichen Bezug zu den originalen Gedichten von Wilhelm Mül-
ler steht. Beispielsweise ist Gerhard Rühms Verwendung des Motivs des Windes 
(„kämmt wind in feinen wogen“) ebenfalls in zahlreichen Liedern der „Winterreise“ 
präsent.287 Die Zeile „der lacher zum applaus“ kann in Bezug zu dem Motiv des betro-
genen Mannes gesetzt werden. Während das Lied „Rückblick“ seinen gedemütigten 
Auszug aus der Stadt darstellt, zeigt sich im „Frühlingstraum“ mit der Zeile „Ihr lacht 
wohl über den Träumer, Der Blumen im Winter sah“288 der Spott, den er aufgrund sei-
ner Gutgläubigkeit erfahren hat. Bereits diese zwei Zeilen machen deutlich, auf welch 
subtile Weise Gerhard Rühm mit den Grundmotiven der „Winterreise“ arbeitet. Themen 
wie die Wanderschaft, die Liebe, der Tod und die Freiheit erscheinen in unterschiedli-
chen Konstellationen.289 Ferner erhalten die Melodien Schuberts mit der Neudichtung 
Rühms eine zusätzliche akustische Dimension, wie sie in Wilhelm Müllers Gedichtszy-
klus nicht präsent war. Anders als Wilhelm Müller arbeitet Rühm zusätzlich mit Wör-
tern, die ein eindringliches Klangbild evozieren; beispielsweise wenn es heißt: „die la-
cher zum applaus“, „ritzt die wellenschübe“ oder „von schlägen brüllt die see“. Die 
Verwendung von Fotomontagen, die während der szenischen Aufführung in Form von 
Bildern projiziert werden, erweitert die akustische um eine weitere bildnerische Dimen-
sion. Die Bilder stammen aus Zeitschriften und Filmen und stellen einen inhaltlichen 
Bezug zu Müllers Gedichtszyklus her, indem sie ebenfalls um das Thema Eros und 
Thanatos kreisen. Sie dienen als eine Verkörperung von Außen- und Innenwelten. Eine 
Projektion in Form eines Fensters symbolisiert dies während der Aufführung. Das Mo-
tiv der Bilder ist dabei gleichzeitig auch eine Anspielung auf die zu Lebzeiten von Franz 
Schubert beliebten „Tablaux vivants“ (lebenden Bilder).290 Zusammen mit den Bildpro-
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jektionen erweckt der aufeinander aufbauende akustische Vortrag des Zyklus’ Eigen-
schaften eines wie in Trance vor sich gehenden Rituals. Dazu hinzugerechnet werden 
müssen die Rollen der Darsteller. Die Rezitation der Gedichte wird von zwei jungen 
Schauspielerinnen begleitet. Sie vollziehen immer wieder das gleiche Entkleidungsritu-
al: nacheinander und von Lied zu Lied ziehen sie sich gegenseitig die Kleidung aus. 
Nachdem beide zum Ende eines Liedes vollkommen nackt auf einem Podest auf der 
Bühne stehen, gehen die Lichter aus und es ertönt ein Geräusch, währenddessen sie sich 
zügig wieder ankleiden müssen, um dann das Ritual wieder von neuem zu beginnen. 
Die einsetzenden Geräusche wurden zwölf Wörtern aus den Gedichten von Gerhard 
Rühm entnommen. Es handelt sich dabei um Ausdrücke, die selbst ein Geräusch bedeu-
ten, wie beispielsweise Hundegebell, Regen, Applaus oder Uhrticken. Während der ge-
samten Aufführung läuft im Hintergrund eine Schallplatte mit den original Schubert 
Liedern: Rühm rezitiert die Gedichte, die Bilder werden wie ein „Fenster mit Ausblick“ 
an die Wand projiziert und die Aktricen entkleiden sich.291 Dieser Kreislauf, bestehend 
aus der Rezitation einer der „Winterreise“ zugrunde liegenden Vokalstruktur, dem Ent- 
und Bekleiden der Schauspielerinnen, der Projektion einer Innen- und Außenwelt sowie 
dem Thematisieren von Leben und Tod, könnte ins Unendliche fortgesetzt werden. Das 
letzte der 24 Lieder ist zugleich das erste Lied der Winterreise. 
Bei der „bleistiftmusik“ verweist bereits der Werktitel auf das Vorhandensein von min-
destens zwei Medien: nämlich Zeichnung und Musik. Es ist ein musikalisches Werk, 
das auf ein grafisches Medium referiert. Als deren Endergebnis entstehen Bilder, die 
sowohl als Bleistiftzeichnungen als auch in Form von Dias in Erscheinung treten. Somit 
sind die Voraussetzungen für ein intermediales Werk gegeben. Da die „bleistiftmusik“ 
in keinen anderen Medien ausgetragen werden kann und generell nicht wiederholbar ist, 
handelt es sich hierbei um kein transmediales Werk. Wenn man jedoch die Bleistift-
zeichnungen, die ja Resultate der „bleistiftmusik“ sind, als eine Partitur behandelt, kann 
das Werk auch in anderen Medien fortgesetzt werden. Dies würde dann einem Medien-
wechsel gleichkommen. Die „bleistiftmusik“ referiert in ihrem Titel und in dem, was in 
dem Werk vor sich geht, auf sich selbst. Ihre Zuordnung zu der Werkgruppe der visuel-
len musik gibt dem Werk einen weiteren Bezugsrahmen. Deshalb lässt sich Intramedia-
lität hier lediglich im Sinne einer Einzelreferenz nachweisen. Es finden keine weiterge-
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henden Referenzen oder Zitate statt. Die Einzelreferenz Bleistift + Musik ist so allge-
mein gehalten (das System ‚Musik’ betreffend), dass sie gleichfalls als Systemreferenz 
im Sinne einer Systemerwähnung fungieren kann. Bei der „bleistiftmusik“ kommt es 
während der Aufführung zu einer Medienkombination von Bleistiftgeräusch und Bild, 
die ebenfalls in Form von einer Sound- und Projektionsinstallation realisiert werden 
kann. Auch das Multiple, bestehend aus 20 Dias und einer Tonkassette, kann als eine 
Medienkombination definiert werden. Die intermedialen Bezüge ergeben sich durch die 
Übertragung musikalischer Strukturen auf ein bildnerisches Werk. Die Zeichnungen 
sind lediglich Endprodukte der Geräusche und grafischen Äußerungen, die durch den 
Einsatz des Bleistiftes zustande kommen. Rajewskys Unterscheidung zwischen Medien-
kombinationen, in denen mehrere Medien zum Vorschein kommen und der intermedia-
len Bezüge, in denen am Ende nur ein Medium in seiner Materialität präsent ist, muss an 
dieser Stelle, will man mit ihren Begriffen weiterarbeiten, weiter ausdifferenziert wer-
den. Ihre Unterscheidung greift nur dann, wenn man die Zeichnungen der „bleistiftmu-
sik“ und den dazugehörigen Sound getrennt voneinander betrachtet. Beides geht: Die 
Zeichnungen als lose Partitur mit dem ‚inneren Ohr’ hören und sich mit Hilfe des 
Sounds die daraus entstandenen Zeichnungen vorstellen. Die dritte Möglichkeit, alles 
gemeinsam im Verbund miteinander zu sehen und zu hören, wäre eine dritte Option, die 
dem Werk seine Intermedialiät kaum nehmen würde. Immerhin findet auch hier eine 
Überschreitung der Mediengrenzen statt, wenn die im Inneren des Künstlers vonstatten 
gehenden Abläufe nicht nur visualisiert, sondern auch hörbar gemacht werden. Die in-
termedialen Bezüge aus der Perspektive eines technisch-materiellen Medienbegriffs 
ergeben sich durch die Veröffentlichung und Aufführung des Werks. Die „bleistiftmu-
sik“ wurde als Multiple, als Audio-CD mit einem Beiheft, in dem die Zeichnungen ab-
gebildet sind, und in dem Band visuelle musik der gesammelten werke von Gerhard 
Rühm, jedoch ohne Soundbeilage publiziert. Dem Rezipienten ist somit bei den ersten 
beiden Veröffentlichungen zumindest die Möglichkeit gegeben, das Werk vollständig 
nachzuvollziehen.292 Die Vermittlung des Werkes in Form von Ausstellungen, Präsenta-
tionen oder aber theoretischen Erläuterungen ist auf der Ebene eines kommunikativen 
Medienbegriffs angesiedelt. Auch der Werktitel sowie seine Zuordnung zu der Werk-
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gruppe der visuellen musik kann dazugerechnet werden, obwohl er zugleich einem Me-
dienbegriff im Sinne eines Kodesystems nahe kommt. Aus der „bleistiftmusik“ ergeben 
sich keine weiteren als diese beiden Kodes. 
Bei der „winterreise dahinterweise“finden mediale Grenzüberschreitungen einerseits in 
Form der Neudichtung und den dazugehörigen Fotomontagen und andererseits in Form 
der Rezitation, Musikeinspielung, Bildprojektion und Aktion statt. Das erstere bezieht 
sich auf die Buchveröffentlichung, das zweite auf die szenische Realisation. Das Bedeu-
tungsspektrum ist zwischen den Medien anzusiedeln. Damit sind die wichtigsten 
Merkmale eines intermedialen Werks gegeben. Selbst wenn die von Gerhard Rühm 
konzipierte „winterreise dahinterweise“ verfilmt oder als Hörspiel realisiert werden 
würde, müsste eine Neuproduktion zumindest an die Gedichte und einsetzenden Geräu-
sche anknüpfen. Insofern kann das Werk nicht als transmedial bezeichnet werden. Es 
könnte lediglich ein Medienwechsel vollzogen werden, da dieser in Bezugnahme auf 
den Prätext stattfinden kann. So wurde die „winterreise dahinterweise“ beispielsweise in 
einer leicht veränderten und gekürzten Fassung als Radiosendung ausgestrahlt.293 In-
tramedialität kann bei diesem Stück nur im Sinne von Einzelreferenzen nachgewiesen 
werden. Gerhard Rühms Werk bezieht sich explizit auf die Gedichte Wilhelm Müllers 
und den daraus komponierten Liederzyklus von Franz Schubert. Bereits der Werktitel 
zitiert das Ursprungswerk. Auch bedienen sich die neuen Gedichte der gleichen Vokal-
struktur (und nach Möglichkeit auch Konsonantenwahl) wie sie in den Dichtungen Wil-
helm Müllers präsent sind. Sowohl bei der Buchveröffentlichung als auch bei der szeni-
schen Realisierung kann von einer Medienkombination gesprochen werden. Bei der 
Publikation werden den 24 Gedichten sich thematisch auf die „Winterreise“ Schuberts 
beziehende Fotomontagen gegenübergestellt. Die Theateraufführung besteht dagegen 
aus einer Kombination von Rezitation, Bildprojektion, Aktion und Musikeinspielung. In 
beiden Fassungen trägt die Konstellation der unterschiedlichen Medien zu einer qualita-
tiven Bedeutungskonstitution des Gesamtwerks bei. Dabei leisten die Bezugnahmen der 
einzelnen Medien aufeinander und auf das Ursprungswerk einen entscheidenden Bei-
trag. Diese intermedialen Bezüge äußern sich bei der „winterreise dahinterweise“ etwa 
bei den Gedichten durch die ‚dahinter’ liegende Bezugnahme auf Müllers Dichtungen, 
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durch die Bildprojektionen, die sich auf die Themen der „Winterreise“ beziehen sowie 
durch die Aktion mit den beiden Schauspielerinnen, die auf den Kreislauf des Lebens 
anspielt. Der Umstand, dass die szenische Realisierung von den originalen Melodien 
Schuberts begleitet und dabei die neuen Gedichte von Gerhard Rühm rezitiert werden, 
kann als eine Systemreferenz im Sinne einer Systemkontamination bezeichnet werden. 
Schließlich wird damit eine Modifikation mit gleichzeitiger Fortschreibung des Kanons 
herbeigeführt. Bereits der Werktitel verweist im Sinne einer Einzelreferenz, wie bereits 
dargelegt, auf das Ursprungswerk. Gleichzeitig wird (zumindest für den gebildeten Re-
zipienten) das System von Lyrik und Musik, auf das hier referiert wird, von Anbeginn 
klar. Damit wäre eine Systemreferenz im Sinne einer Systemerwähnung ebenfalls vor-
handen. Ein materiell-technischer Medienbegriff ist mit Buchveröffentlichung des 
Werks gegeben. Ein Medienbegriff aus kommunikativer Perspektive ergibt sich durch 
Inszenierung, Präsentation und Ausstrahlung des Werks. Die Auszeichnung des Werks 
als ein Theaterstück sowie weiterführende theoretische Erläuterungen zum Inhalt kön-
nen sowohl der kommunikativen Ebene zugeschrieben werden, als auch im Sinne von 
Kodes verstanden werden. Weiterführende Kodes werden aber erst durch das miteinan-
der in Bezugsetzen der originalen Version mit der Neuschöpfung sichtbar. Dann erst 
zeigen sich die vielschichtigen Bezugnahmen zwischen der Neudichtung, die von Bild, 
Aktion und Klang begleitet wird, während die ursprüngliche Musik im Hintergrund 
spielt. 
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5.3. Aktionsstücke 
Die im Kapitel zuvor unter der Rubrik ‚Musik mit Projektionen’ vorgestellten Werke 
zeichneten sich bereits durch Arbeiten aus, in denen auch ‚Aktionen’ Bestandteile der 
Werke sind. Dieses Kapitel stellt nun ausgesprochene Aktionsstücke in den Mittelpunkt 
der Untersuchung. Erste Arbeiten dieser Art schuf Gerhard Rühm bereits in den 1950er 
Jahren, als er noch in Wien lebte. Damals gehörte er zu dem Freundeskreis um Friedrich 
Achleitner, Konrad Bayer, Oswald Wiener, zu dem zeitweilig auch H. C. Artmann zähl-
te. Diese lose Vereinigung ging später unter dem Namen Wiener Gruppe als eine der 
progressivsten Avantgarde-Gruppen der Nachkriegszeit in die österreichische Geschich-
te ein. Die Mitglieder der Wiener Gruppe kreierten neben vielen Einzelarbeiten auch 
zahlreiche Gemeinschaftsarbeiten, Sketche und Chansons, die sie damals in Veranstal-
tungen unter dem Titel literarische cabarets294 dem Publikum vorführten. Rückblickend 
würde man ihre Aktionen heute eher als Happenings bezeichnen. Damals war dieser 
Begriff jedoch noch nicht geläufig. Auch hatte die Wiener Gruppe keine Kenntnis von 
den parallelen Entwicklungen in den Vereinigten Staaten um John Cage und Allan 
Kaprow.295 Mit den literarischen Cabarets wollte der Freundeskreis in erster Linie die 
‚Wirklichkeit’ im Sinne einer künstlerischen ‚Lebenswirklichkeit’ ausstellen.296 Der 
gesamte Ablauf der Cabarets folgte keinem festen Programm. Die einzelnen Parts wur-
den – ähnlich den Fluxusaufführungen – nicht vorher einstudiert. Beim zweiten literari-
schen Cabaret wurde zu Beginn der Veranstaltung sogar das Rollenverhältnis zwischen 
Publikum und Schauspieler umgekehrt: Die Darsteller saßen auf Stühlen und starrten 
das Publikum erwartungsvoll an, nachdem der Vorhang aufgegangen war. Da progres-
sive Entwicklungen in der Kunst von Seiten des Staates kategorisch abgelehnt und nicht 
gefördert wurden, musste sich die Wiener Gruppe alternative Foren für die Realisierung 
ihrer Arbeiten suchen. „da lebten wir nun, ein häufchen solcher ,irrsinniger’ und 
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,scharlatane’, krebsgeschwür am gesunden volkskörper, gefährliche Schädlinge“297, 
erinnert Gerhard Rühm diese Zeit.298 Provokation und Konfrontation gehörten zu den 
Stilmitteln der Wiener Gruppe. Dies bekundete der Freundeskreis sogar in seinem Pro-
gramm, dem waschzettel, zum literarischen Cabaret: 
„[…] wir werden keine kritik vorzubringen haben, keinen protest niederzulegen, 
es sei denn die verzweigte kritik an unserem spezifischen publikum, den protest 
gegen seine passive art, zuschauer zu sein, gegen seine so leicht zu kontrollieren-
den reaktionen, die wir – und das ist vertraulich – doch mit unseren mitteln pro-
vozieren werden. […]“299 
Die literarischen Cabarets boten der Wiener Gruppe die Möglichkeit, mit ihren Arbeiten 
an die Öffentlichkeit zu gelangen und sich gleichzeitig von der damals gesellschaftlich 
anerkannten und geförderten Hochkultur abzugrenzen und alternative Wege zu ge-
hen.300 Die Programminhalte der Cabarets bestanden aus diversen Sketchen, Chansons, 
Dialektdichtungen und Aktionen, wie beispielsweise die Zertrümmerung eines Klaviers, 
bekleidet in Fechtuniform und mit Äxten in der Hand.301 Eine weiterführende Analyse 
und Präsentation der frühen Leistungen der Wiener Gruppe soll nicht das Thema dieses 
Kapitels werden. Dennoch spielt diese kreative Zeit im Nachkriegswien insofern eine 
wichtige Rolle, als dass Gerhard Rühm aktiver Mitgestalter der Aktionen war und dass 
diese enge Zusammenarbeit auch auf seine künstlerische Entwicklung Einfluss nahm. 
So können die ab 1966 von Gerhard Rühm entwickelten fluxusstücke, die er mo-
menttheater nannte, auch als eine Fortsetzung dieser Tradition betrachtet werden. Ab 
1972 entwickelte Gerhard Rühm ebenfalls erste aktionstexte. Ein gemeinsames Merk-
mal dieser Werke bilden Anweisungen zu der Ausführung und zum Vortrag, die 
Gerhard Rühm zu jeder dieser Arbeiten geschrieben hat. Während die aktionstexte alle-
samt in dem Band auditive poesie der gesammelten werke enthalten sind, werden die 
fluxusstücke/momenttheater in dem Band mit den theaterstücken aufgeführt.302 
Der eigentliche Schwerpunkt der in diesem Kapitel vorgestellten Aktionsstücke liegt 
auf Arbeiten, die zwischen den Bereichen der Bildenden Kunst und Musik angesiedelt 
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sind. Bei den Konzept- und Auktionsstücken im Œuvre von Gerhard Rühm ist diese 
Fokussierung jedoch nur selten anzutreffen. In den meisten Fällen beziehen sich diese 
Werke auf bestimmte Handlungen, in deren Zusammenhang es entweder zu literari-
schen, zu bildnerischen oder aber zu musikalischen Bezügen kommt. Aktionsstücke, in 
denen bildnerische und musikalische Komponenten auch ‚materiell’ nachweisbar sind, 
sind entweder so gut wie nicht vorhanden oder aber auf rein ‚imaginativer’ Ebene prä-
sent. Somit entziehen sich die Aktionsstücke den dieser Untersuchung vorgegebenen 
Einteilungen des Œuvres. Weder sind es Werke, die sich ausschließlich zwischen den 
Bereichen der Poesie und Musik, der Musik und Bildenden Kunst oder der Bildenden 
Kunst und Poesie bewegen. Dennoch handelt es sich dabei um Arbeiten, die sich grenz-
überschreitend zwischen den Medien bewegen. Auffallend ist außerdem die häufige 
Präsenz musikalischer Komponenten in diesen Werken. Die meisten der Konzept- und 
Aktionsstücke von Gerhard Rühm wurden im musealen Kontext aufgeführt. Damit ist 
zumindest ein institutioneller Bezug zur Bildenden Kunst eindeutig gegeben. Aus die-
sen unterschiedlichen Gründen sind die im Folgenden vorgestellten Aktionsstücke die-
sem Kapitel zugeordnet. 
Das 1975 entstandene Werk „übertragung“ (Werkbeispiel 16, Abb. 32) vereinigt sowohl 
bildnerische als auch musikalische Komponenten in einer Aktion. Es wurde am 7. Ok-
tober 1975 unter dem Titel „peitschzeichnung“ im Künstlerhaus Graz anlässlich des 
Steirischen Herbstes und der Dreiländerbiennale „trigon 75“ uraufgeführt und anschlie-
ßend ausgestellt.303 Die Aktion wurde in einem Begleitkatalog zur Ausstellung doku-
mentiert.304 Die Anweisung des Stücks lautet wie folgt: 
„auf einem weissen karton liegend, umrande ich mit einem schwarzen stift meine 
körperumrisse. dann wird die zeichnung an einer wand befestigt und mit einer 
fünfschwänzigen peitsche, an deren enden bleistifte hängen, so lange ausge-
peitscht, bis die bleistifte stumpf sind.“305 
Die durch die Peitschenschläge erzeugten Geräusche könnten ebenfalls als eine Blei-
stiftmusik bezeichnet werden. Diese wäre jedoch nicht vergleichbar mit dem gleichna-
migen Werk, das zuvor vorgestellte wurde. Während bei der „bleistiftmusik“ das 
Hauptanliegen darin bestand, den Klang des Bleistiftes aufzuzeichnen, geht es bei der 
???????????????????????????????????????? ??????????????????
303
 Vgl. Rühm 2010: 847 
304
 Vgl. Werner 1975 
305
 Rühm 2010: 201 
????
?
„übertragung“ vielmehr um eine Aktion, die grafisch dokumentiert wurde. Dennoch 
eröffnet gerade die klangliche Dimension einen emphatischen Zugang zum Werk. Der 
Knall der Peitschenschläge auf den eigenen Körperumriss konfrontiert das Publikum 
mit der Stärke der Schläge sowie mit den damit einhergehenden Schmerzempfindungen. 
Das Malträtieren des Körperumrisses auf dem Blatt Papier wird erst dank der Bleistifte 
sichtbar. Sie dokumentieren gewissermaßen den ‚Schmerzverlauf’. Wie Narben bleiben 
sie auf dem Blatt Papier zurück. Die Dauer der Aktion hängt von der Intensität der Peit-
schenhiebe ab. Je kräftiger zugeschlagen wird, desto größer ist die Wahrscheinlichkeit, 
dass die Bleistifte schnell stumpf werden oder gar abbrechen. Je sanfter die Schläge 
verlaufen, desto länger wird es brauchen, bis die Aktion ihr Ende findet. Hier rückt die 
Aktion in eine sadomasochistische Nähe. Es liegt in Gerhard Rühms Ermessen, wie 
qualvoll oder lang er seine eigenen Körperumrisse mit den Schlägen malträtiert. Das 
Publikum wird Zeuge dieser ‚Selbstzüchtigung’. Die Themenwahl kann ebenfalls in 
Bezug zu Leopold von Sacher-Masoch gesetzt werden, zählt doch Graz zu den Städten, 
in denen Sacher-Masoch sich vom Dozenten zum Schriftsteller entwickelte und damit 
begann, seinem triebhaften Schmerz- und Unterwerfungsverlangen einen literarischen 
Ausdruck zu verleihen.306 Die Schwerpunkte dieser Dreiländerbiennale bildeten die 
Themen: Identität, Alternative Identität und Gegen Identität. Damals nannte Gerhard 
Rühm dieses Stück „peitschzeichnung“ und benannte damit das Endergebnis dieser Ak-
tion. Der im Nachhinein vergebene Werktitel „übertragung“ ist viel zutreffender, da er 
auch die damals vorgegebene Thematik mit anspricht. Gleichzeitig wird damit ein für 
die Psychoanalyse maßgebliches Verfahren benannt, in dem es zu einer Übertragung der 
vom Patienten ehemals mit anderen Bezugspersonen erfahrenen Gefühle und Impulse 
auf den Analytiker kommt.307 Die eigenständige Übertragung seiner Umrisse mit dem 
Ziel, diese dann am Ende zu peinigen, kann zugleich als eine Übertragung seiner selbst, 
um der ‚Selbstzüchtigung’ willen, interpretiert werden. Insofern stehen sich am Ende 
zwei Identitäten gegenüber. Die auf ein Blatt übertragene, die sich auspeitschen lässt 
und diejenige, die das Bestrafen oder Peinigen vollzieht. Gerhard Rühm ist gleichzeitig 
Opfer und Täter dieser Aktion. 
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In Gerhard Rühms Aktionsstück „piano-strip-music“ (Werkbeispiel 17, Abb. 33), das 
um 1976 entstand, stehen Erotik und Musik im Zentrum des Interesses. Im Vergleich 
zum vorherigen Werkbeispiel wechselt er nun von der Rolle eines aktiven Gestalters in 
die Rolle eines beinahe passiven Helfers. Das Stück wurde erst knapp 14 Jahre später, 
am 27. Mai 1990 im Theater „Der Kreis“ in Wien anlässlich der Wiener Festwochen 
uraufgeführt. Die Erstaufführung in Deutschland fand am 20. Oktober1995 in der Bon-
ner Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland statt und wurde auf-
gezeichnet. Die Anweisung für die „piano-strip-music“ lautet wie folgt: 
„zwei klaviere (flügel ohne deckel) stehen mit den tastaturen parallel zueinander. 
dazwischen ist (mit stützen von unten) auf der höhe niedergedrückter tasten ein 
schmales verbindungsbrett angebracht, das zusammen mit den tastaturen gerade 
genügend platz für eine liegende actrice bietet. bei der durchschnittlichen klavier-
breite von 148 cm ist zu empfehlen, eine entsprechend kleine person auszuwäh-
len. vor beginn des stückes, hinter geschlossenem vorhang oder bei totaler ver-
dunkelung der bühne oder des podiums, liegt die actrice mit den füssen zum pu-
blikum bereits bewegungslos auf den beiden tastaturen ausgestreckt. sie trägt 
abendkleidung, eventuell auch mantel, schal und hut. in der mitte vor den beiden 
klavieren steht ein klavierstuhl.  
der pianist, der bei diesem stück nur eine hilfsfunktion hat, tritt auf, wenn der vor-
hang geöffnet beziehungsweise das podium erleuchtet ist, und stellt sich, wie ein 
dirigent mit dem rücken zum publikum, vor den klavierstuhl. auf sein handzei-
chen beginnt die actrice, sich auf den tasten zu entkleiden, wodurch das klavier-
stück entsteht. der pianist übernimmt dabei von ihr jedes abgelegte kleidungsstück 
und legt es auf dem klavierstuhl ab. ist die actrice nackt, legt sie sich wieder hin 
und verharrt unbeweglich in der ruhestellung, während der pianist das rechte pe-
dal jedes klaviers niederdrückt und fixiert. 
bei sich überlagernden nachklängen läuft sodann die aktion rückwärts ab. der pia-
nist reicht der actrice stück für stück ihrer kleidung an. ist sie vollständig beklei-
det, nimmt sie wieder die ausgangstellung ein. wenn der nachhall verklungen ist, 
wird das licht verdunkelt. 
das derart entstehende klavierstück wird während der aktion auf tonträger aufge-
zeichnet und anschliessend über lautsprecher abgespielt, um nun rein musikalisch 
wahrgenommen zu werden.“308 
Ebenso wie das vorherige Werkbeispiel ist auch die „piano-strip-music“ nicht identisch 
wiederholbar. Lediglich das Konzept kann wiederholt werden. Das Ergebnis wird im-
mer ein anderes sein. In diesem Aktionsstück ist weder die klangliche Virtuosität noch 
die ästhetische Inszenierung des Strips von zentraler Bedeutung. Allein die Tatsache, 
dass der Entkleidungsakt einer Frau zugleich die Komposition des Klavierstücks bedeu-
tet, bildet den ästhetischen Höhepunkt dieses Werks. Das Publikum wird zum Voyeur 
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der Entkleidungszeremonie, die sich zwischen der Darstellerin und dem ihr helfenden 
Pianisten abspielt. Ähnlich wie die an der Peitsche befestigten Bleistifte dem Aktions-
stück „übertragung“ einen grafischen Ausdruck gaben, erfasst nun das Klavier alle Be-
wegungsabläufe der Actrice wie ein Seismograph und gibt ihnen eine klangliche Ge-
stalt. Die Tonverlängerung durch das niedergedrückte Pedal, während sich die Darstel-
lerin auf dem Klavier wieder ankleidet, kann als ein dramaturgischer Effekt der Span-
nungsverlängerung gedeutet werden. Die nach Beendigung der Entkleidungsaktion in 
den dunklen Raum eingespielte Musik wendet sich vollkommen ab von den voyeuristi-
schen Aspekten des Stücks. Stattdessen richtet sie sich an die Fantasie des Publikums 
und legt ihm nahe, den zuvor hautnah erlebten Entkleidungsprozess mit Hilfe der Kla-
viermusik und des eigenen Vorstellungsvermögens imaginativ zu wiederholen und das 
Gesehene auf diese Weise gewissermaßen auch zu verlängern. Im Grunde genommen 
demonstriert die „piano-strip-music“ das gleiche Verfahren, das Gerhard Rühm bereits 
bei seinen ton-dichtungen anwendet. Jedoch mit dem Unterschied, dass hier nicht länger 
Texte oder dokumentarische Berichte als Vorlagen für eine virtuose Transformation in 
Töne dienen, sondern die Aktion selbst. Während die ton-dichtungen von Anbeginn als 
eigenständige Klavierwerke konzipiert wurden, besteht die „piano-strip-music“ am En-
de aus zwei Teilen: der nicht wiederholbaren Aktion und dem Klavierstück, welches die 
Imagination der Aktion immer wieder von neuem entfachen kann. 
Der 1975 entstandene aktionstext „erlkönig nach johann wolfgang von goethe für 
schreibmaschine“ (Werkbeispiel 18) vereint im Unterschied zu den beiden Aktionsstük-
ken „übertragung“ und „piano-strip-music“ Poesie mit Musik. Dabei dient Goethes Bal-
lade vom Erlkönig als Vorlage für eine akustische Realisierung auf der Schreibmaschi-
ne: 
„zum Vortrag 
Der vortragende sitzt an einem lesetischchen und tippt die ballade „erlkönig“ von 
goethe auf einer mechanischen schreibmaschine so schnell wie möglich herunter. 
der zeilenhalter muss dabei so fixiert sein, dass bei der letzten type der längsten 
zeile das klingelzeichen ertönt. das ergebnis ist ein rhythmisches stück musik, 
strukturiert durch buchstabenanzahl, wortabstände, zeilenlängen und zeilendurch-
schüsse zwischen den strophen. so wird für den kenner der ballade das schriftbild 
zum analogen hörereignis.“309 
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Das so entstandene ‚Musikstück’ wurde am 15. April 1985 im Rahmen der „Tage der 
neuen Musik“ in der Beethovenhalle Bonn uraufgeführt. Rühm löste mit dieser Aktion 
die Schreibmaschine aus ihrer alltäglichen Rolle als Nutzgegenstand der Informations-
übermittlung heraus und überführte sie auf die Ebene der Künste, indem er ihre klangli-
chen Dimensionen herausarbeitete und in den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit stellte. 
Sicherlich ließ er sich von der Idee, eine Schreibmaschine als Klanginstrument einzu-
setzen, von Erik Satie inspirieren, der bereits 1917 die Schreibmaschine für die Musik 
des Ballets „Parade“ einsetzte.310 Die Wahl des Erlkönigs als Vorlage mag mit seiner 
Popularität zusammenhängen. Zumindest ist die Wahrscheinlichkeit recht groß, dass 
jeder Hörer dieser ‚Schreibmaschinenballade’ auch Goethes Erlkönig kennen würde. 
Übrigens gilt Franz Schubert als der erste Komponist, der dieses Stück vertonte. Es ist 
sogar das erste seiner gedruckten Werke und ist entsprechend mit Opus 1 bezeichnet.311 
Auch dies wird Gerhard Rühm gewusst haben; zeichnet sich doch seine Anerkennung 
für Franz Schubert durch Adaptationen sowie ihm gewidmete Werke in seinem Œuvre 
aus.312 Goethe hat den Erlkönig als Ballade konzipiert. Das heißt, das Gedicht war von 
Anbeginn auch als Tanzlied konzipiert und stand somit in direkter Verbindung zur Mu-
sik. Gerhard Rühms Fassung changiert zwischen den Gattungen Text und Musik. Hier 
wird ein Text derartig in Aktion gesetzt, dass am Ende ein – wenn auch sehr zeitgenös-
sisches – musikalisches Werk entsteht. Entsprechend seiner Doppeldeutigkeit hat 
Gerhard Rühm seine Fassung vom Erlkönig dem Bereich der auditiven poesie zugeord-
net; handelt es sich doch hierbei um ein Werk, dessen Poesie auditiv wahrgenommen 
werden soll. 
Die in diesem Kapitel vorgestellten Aktionsstücke basieren auf unterschiedlichen Aus-
gangspunkten: Während die „übertragung“ mit Elementen der Bildenden Kunst arbeitet, 
steht in der „piano-strip-music“ vor allem das musikalische Erzeugnis im Mittelpunkt. 
Dagegen verbindet der „erlkönig“ literarische und musikalische Elemente miteinander. 
Wie die intermedialen Aspekte bei diesen drei Werken hervortreten, soll im Folgenden 
untersucht werden. 
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In dem Aktionsstück „übertragung“ lassen sich mehrere grenzüberschreitende Phäno-
mene nachweisen, anhand derer sich das Stück als ein intermediales Werk einstufen 
lässt. Beispielsweise fungiert der Akteur (Gerhard Rühm) sowohl als Vorlage für den 
auf dem Blatt Papier gezeichneten Umriss als auch als Ausführer der gesamten Hand-
lung. Die Peitschenschläge werden im Verbund mit den an ihnen befestigten Bleistiften 
zum Bildträger. Da das Stück weder unter dem Titel „übertragung“ noch „peitschzeich-
nung“ auf andere Medien übertragbar ist, kann in ihm keine Transmedialität nachge-
wiesen werden. Eine Intramedialität kann höchstens im Sinne einer Einzelreferenz fest-
gestellt werden. Beide Werktitel beziehen sich auf das Geschehen und somit auf sich 
selbst, was als Einzelreferenz ausgelegt werden kann. Da die Aktion aus einem Verbund 
von Akteur, Zeichnung, Peitsche und Beistiften steht, kann von einer Medienkombinati-
on gesprochen werden. Auch ein Medienwechsel kann insofern nachgewiesen werden, 
als dass hier aus einem Körperumriss eine Peitschenzeichnung entsteht. Die Schläge der 
Peitsche werden grafisch fixiert. Damit wäre auch der intermediale Bezug benannt: es 
ist der Akt des Auspeitschens, der die ursprüngliche Zeichnung eines Körperumrisses in 
einen neuen Zustand überführt. Den Peitschenschlägen kommt somit die Bedeutung der 
Systemreferenz im Sinne einer Kontamination zu. Sie sind es, die die Zeichnung modifi-
zieren. Eine Systemreferenz im Sinne einer Erwähnung kann mit dem hier im Titel an-
gesprochenen System der ‚Übertragung’ gesehen werden. Allerdings findet diese Über-
tragung lediglich im imaginären und nicht realen Sinn statt. Auf technisch-materieller 
Ebene wird die Aktion ausschließlich durch die aus deren Verlauf resultierende Zeich-
nung greifbar. Auf kommunikativer Ebene ist es der Werktitel, die Realisierungsanwei-
sung und Dokumentation, die die intermedialen Bezüge dieser Aktion sichtbar macht. 
Die Ebene eines Kodesystems ergibt sich durch das vorgegebene Rahmenthema. Die 
Aktion entstand vor dem Hintergrund der Thematik ‚Identität – Gegen Identität – Alter-
nativ Identität’. Der in der Aktion vorgestellte Prozess einer Übertragung nimmt direk-
ten Bezug auf dieses Thema. 
Bei der „piano-strip-music“ kommt es zu medialen Grenzüberschreitungen zwischen 
der Darstellerin und den zwei Klavieren. Durch deren Zusammentreffen entwickeln sich 
die Phänomene, die unter dem Begriff intermedial beziehungsweise Intermedium sub-
sumiert werden können. Der Striptease einer jungen Darstellerin auf dem Klavier wird 
in Musik transformiert. Dabei wird das Klavier zum Seismographen der Körperbewe-
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gungen. Da bereits der Werktitel eine konkrete Vorgabe stellt, ist die „piano-strip-
music“ nicht übertragbar auf andere Medien. Vielmehr haben wir es hier mit einem me-
dienspezifischen und somit nicht transmedialen Werk zu tun. Ebenso wie beim vorheri-
gen Werkbeispiel kann Intramedialität lediglich im Sinne einer Einzelreferenz nachge-
wiesen werden. Es ist der Werktitel, der sich auf die im Aktionsstück vollzogene Hand-
lung bezieht. Bei diesem Stück kommt es zu einer Medienkombination zwischen der 
Darstellerin, ihrem Helfer und zwei Klavieren. Aus dieser Konstellation ergibt sich der 
Bedeutungsgehalt des Werks. Ein Medienwechsel ergibt sich durch das Entkleidungsri-
tual, das in Musik transformiert wird. Die Wiederholung der so entstandenen Musik, 
nachdem die Actrice den Entkleidungsakt vollzogen hat, führt zu einem Wechsel von 
der sichtbaren hin zu einer imaginativen Rezeption des Stücks. Aus dem Aktionsstück 
wird am Ende ein Musikstück. Diese Transformation kann jedoch nur im Verbund mit 
den Bewegungen der Darstellerin entstehen. In dieser Tatsache äußert sich auch der 
intermediale Bezug dieses Stücks. Die Körperbewegungen machen zwar die Musik, 
aber es kommt dadurch zu keiner Modifikation oder Systemreferenz im Sinne einer 
Kontamination. Lediglich eine Systemerwähnung kann unter Berücksichtigung des 
Werktitels nachgewiesen werden: Das System Striptease greift auf das System Musik 
zu. Die filmische Dokumentation des Stücks ist auf der Ebene eines technisch-
materiellen Medienbegriffs anzusiedeln. Das gleiche gilt für die Veröffentlichung der 
Realisierungsanweisung, wobei diese zusammen mit dem Werktitel und der Ausführung 
des Aktionsstücks ebenfalls der kommunikativen Ebene zuzurechnen ist. Kodes im Sin-
ne von hintergründigen Informationen und Verweisen, die von weitreichender Bedeu-
tung aber nicht von vornherein ersichtlich sind, gibt es bei der „piano-strip-music“ 
nicht. Allerdings werden hier gewisse Vorlieben und Muster in der künstlerischen Ar-
beit Gerhard Rühms sichtbar: So scheint das Entkleidungsritual ein beliebtes Stilmittel 
in seiner Kunst zu sein. Bereits bei der szenischen Realisierung der „winterreise – da-
hinterweise“ hat er damit gearbeitet (siehe dazu Kapitel 5.2., S. 108-114). Es soll nicht 
nur die Freilegung von Innen- und Außenwelten symbolisieren, sondern den immerwäh-
renden Kreislauf des Lebens. 
In dem aktionstext „erlkönig nach johann wolfgang von goethe für schreibmaschine“ 
äußern sich die intermedialen Elemente durch das Zusammenführen des Gedichts von 
Goethe und der Schreibmaschine, die den Text in Klänge transformiert. Der Werktitel 
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macht die Vorgabe für die Realisierung eindeutig. Somit ist dieser aktionstext nicht auf-
geschlossen gegenüber einer Übertragung auf andere Medien und von daher auch nicht 
als transmedial einzustufen. Da es bei diesem Text zu Mediengrenzenüberschreitungen 
kommt, ist eine Intramedialität nur im Sinne einer Einzelreferenz belegbar. Das Werk 
bezieht sich ganz explizit auf die Ballade von Goethe. Eine Medienkombination kann 
durch das Zusammenspiel von Text, Ausführenden und der Schreibmaschine festgestellt 
werden. Ein Medienwechsel findet beim „erlkönig“ unter Bezugnahme auf den Ur-
sprungstext statt, womit zugleich ein intermedialer Bezug gegeben ist. Dabei handelt es 
sich um eine Transformation des Textes in Musik. Hierin besteht auch die Modifikation 
des Werks, die bei Irina O. Rajewsky Systemreferenz im Sinne einer Kontamination 
bezeichnet wird. Eine Systemerwähnung lässt sich bei diesem Werk höchstens mit der 
Werkgruppenbenennung aktionstext nachweisen, da auf diese Weise der Charakter des 
Stücks benannt ist. Die Veröffentlichung macht das Werk auf technisch-materieller 
Ebene greifbar. Ein kommunikativer Medienbegriff kommt mit der Anweisung, Ausfüh-
rung und dem Titel zum Vorschein. Auf der Ebene der Kodes kann hier das stete Inter-
esse Gerhard Rühms an der Entwicklung von Transformationsmethoden, die eine Um-
wandlung von Texten in Klänge ermöglichen, herangezogen werden. 
In diesem sowie dem vorherigen Kapitel bildeten Arbeiten mit musikalischen Schwer-
punkten den Mittelpunkt der Untersuchung. Dabei wurden die musikalischen Aspekte 
aus zwei unterschiedlichen Perspektiven beleuchtet: der Poesie und der Bildenden 
Kunst. Da die Musik sowohl den Ausgangspunkt des künstlerischen Schaffens von 
Gerhard Rühm darstellt und überproportional präsent ist im Œuvre des Künstlers, war 
diese Gewichtung vollkommen angebracht. Das nun folgende Kapitel wird sich ver-
stärkt Werken zuwenden, in denen nicht länger musikalische, sondern vor allem bildne-
rische und poetische Aspekte dominieren. Das soll jedoch nicht bedeuten, dass auch in 
diesem Kapitel, wenn nicht musikalische, so doch zumindest auch auditive Bezüge vor-
handen sein können. 
????
?
6. Werke zwischen Bildender Kunst und Poesie (visuelle poesie) 
6.1. Ideogramme und Textbilder 
Wenn ein poetischer Text zusätzlich um visuelle Komponenten bereichert wird und 
nicht nur wegen seiner literarischen, sondern auch wegen seiner visuellen Inhalte zu 
einem ästhetischen Vergnügen wird, dann hat man es – vereinfacht gesagt – mit visuel-
ler poesie zu tun. Bei der Realisierung derartiger Arbeiten ergeben sich zahlreiche Mög-
lichkeiten des Ausdrucks. Eine wichtige Voraussetzung spielt dabei die Loslösung der 
Schriftsprache von ihrer konventionellen Nutzungs- und Betrachtungsweise. Das Auf-
brechen der Syntax, die Autonomisierung der Buchstaben und die Nutzung des Blattes 
Papier als eine Fläche, die es zu gestalten gilt, spielen hier eine entscheidende Rolle. In 
dem Augenblick, in dem Sprache zum Gestaltungselement wird, tritt auch ihr über-
schreitender Charakter in Vorschein: Die Loslösung vom Bedeutungszusammenhang 
ermöglicht es einerseits, Wörter, Silben und Buchstaben als Klang beziehungsweise 
Laut sinnlich wahrnehmbar zu machen (auditive poesie), sie andererseits als Gegen-
stand der Bildenden Kunst, als Buchstabenbilder, zu betrachten (visuelle poesie). In der 
konkreten poesie werden beide Aspekte bewusst gleichwertig mitkomponiert.313 
Die visuelle poesie bildet einen wichtigen Schwerpunkt im Schaffen von Gerhard 
Rühm. Bereits ab Mitte der 1950er Jahre entwickelte er ausgehend von seinen frühen 
Werken der konkreten poesie erste visuell-poetische Arbeiten. So erstellte er mit der 
Technik der Schreibmaschine ab 1954 seine ersten schreibmaschinenideogramme. Die 
Verwendung der Schreibmaschine ermöglichte neue Formungen eines Textes: 
„das sind vor allem gleichmässiger typenabstand (auffallend bei 'i' und 'm'), der 
exaktes untereinandersetzen der zeilen in blockhafter form erlaubt, sozusagen 
geometrisch berechenbar ist, ferner übereinandertippen, beliebige wiederholung 
einzelner zeichen, verschiebungen durch lockerung des zeilenrasters, verschiedene 
manipulationen mit durchschlagpapier und tipp-ex, faltungen des blattes vor dem 
betippen und anschliessendes glattstreichen, um textzerrungen und -streuungen zu 
erzielen.“314 
Das schreibmaschinenideogramm ist sowohl der konkreten poesie als auch der visuellen 
poesie zuzuschreiben, da bei der Herstellung „das phänomen der konkreten sprachlichen 
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zeichen“315 im Zentrum steht und deren konzeptionelle Berücksichtigung erforderlich 
ist. 
Entsprechend der vielfältigen Variationsmöglichkeiten hat Gerhard Rühm unterschied-
lichste Typen von schreibmaschinenideogrammen entwickelt: solche, die aus nur einem 
oder aber zwei sich gegenüberstehenden Wörtern bestehen und in allen Konstellationen 
durchgespielt wurden (vgl. Abb. 34, 35, 36), andere, die aus einzelnen Buchstaben be-
stehen (vgl. Abb. 37) und welche, die auf Zahlenreihen oder dem Alphabet basieren 
(vgl. Abb. 38, 39). Ebenso gibt es schreibmaschinenideogramme, die sich ausschließ-
lich den Vokalen widmen und auch unter der Bezeichnung vokalkonstellationen anzu-
treffen sind (vgl. Abb. 40). Einen weiteren Typus bildet die Werkgruppe der fototypo-
gramme. Diesen Arbeiten hat Gerhard Rühm zusätzlich Fotoausschnitte hinzugefügt 
und mit dem ‚Text’ in Bezug gesetzt (vgl. Abb. 41). Ein entscheidendes Kriterium bei 
diesen Arbeiten im Werk von Gerhard Rühm ist der Umstand, dass der visuelle Part 
nicht etwa eine Bestätigung beziehungsweise Wiederholung des Inhalts darstellt, son-
dern vielmehr eine eigene zusätzliche Information enthält. Diese kann nicht textlich 
erfasst werden, da sie ausschließlich auf visueller Ebene erfahrbar wird.316 
Das in den Jahren zwischen 1954 bis 1957 entstandene schreibmaschinenideogramm 
„vereinigen“ (Werkbeispiel 19, Abb. 42) beinhaltet zwei unterschiedliche Erfassungs-
möglichkeiten, die gleichwertig präsent sind: eine lineare, die das Werk in dem sich 
vollziehenden Lesevorgang ‚buchstäblich vereinigt’, und eine rein bildnerische, die das 
Bild als ‚V-Symbol’ erfasst. Dieses schreibmaschinenideogramm basiert auf den zwei 
gleichbedeutenden Wörtern „vereinigen“. Auf dem leeren Blatt Papier werden diese 
einander gegenübergestellt: das eine oben links, das andere oben rechts. Von dieser Po-
sition ausgehend beginnt im Folgenden eine synchrone Annäherung der beiden Wörter. 
Dabei versetzt Gerhard Rühm den Wortansatz auf der Schreibmaschine in jeder nach-
folgenden Zeile um einen Zeichenabstand jeweils nach innen. Aus dieser Annäherung 
entsteht schließlich in der Blattesmitte eine tatsächliche Vereinigung der beiden Wörter. 
Zunächst überlappen sie einander, um schließlich in einer einzigen ‚Vereinigung’ zu 
münden. Aus den überlappten Wörtern kristallisiert sich einerseits ein umgekehrtes, 
also auseinanderdriftendes ‚V’. Andererseits wird der Prozess der Vereinigung am Ende 
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durch den Buchstaben ‚V’ auf der leeren Fläche in Form eines Ideogramms visualisiert. 
Der visuelle Part würde somit in zweierlei Hinsicht eine Bestätigung des Bezeichneten, 
will heißen des Werktitels „vereinigen“ bedeuten. Was das Ideogramm jedoch zusätz-
lich mit ‚transportiert’, ist genau das Gegenteil der Vereinigung. So wie sich die beiden 
Wörter verbinden, so driften sie auch ins Unendliche auseinander. Die sich aus den 
überlappten Wörtern ergebende Formation kündigt diesen Prozess ebenfalls an. Damit 
bekommt das Werk eine tiefergreifende Bedeutung als die einer rein ästhetischen Visua-
lisierung des Bezeichneten. Unendlichkeit und Einheit gehen hier eine Symbiose ein 
und stehen sich gleichzeitig dichotomisch gegenüber. Wie zwei einander entgegenge-
setzte und dennoch aufeinander bezogene Kräfte wirken sie auf dem Blatt Papier. Diese 
Thematik verweist gleichzeitig auf Gerhard Rühms Interesse an philosophischen Frage-
stellungen. 
Nicht nur die Philosophie, auch die Mystik und der Zen-Buddhismus sind Themen, mit 
denen er sich seit den frühen 1950er Jahren bis heute beschäftigt. In einem Manuskript 
aus dem Jahre 2004 erläutert Gerhard Rühm den philosophischen Einfluss auf seine 
literarische Arbeit. Darin nennt er als Bücher, die wichtig für seine literarischen Arbei-
ten in den 1950er Jahren waren: „Wissenschaft und moderne Welt“ von Alfred North 
Whitehead, als einen „anregenden gedanken zum prinzip der wiederholung“, „Mystik 
und Logik“ sowie „Probleme der Philosophie“ von Bertrand Russell, bei dem insbeson-
dere das Kapitel über die Universalien zusätzliche Argumente zur Begründung der kon-
kreten poesie lieferte. Ferner wurde der „Tractatus Logico Philosophicus“ sowie die 
„Philosophischen Untersuchungen“ von Ludwig Wittgenstein ebenfalls von Gerhard 
Rühm zur Zeiten der Wiener Gruppe intensiv studiert. Auf besonderes Interesse trafen 
Wittgensteins Erläuterungen zum „Sprachspiel“ in den „Philosophischen Untersuchun-
gen“. Auch religionsphilosophische Schriften übten direkten Einfluss auf seine künstle-
rische Arbeit aus: zum Beispiel „Tao Te King. Das Buch von Sinn und Leben“ von 
Laozi, „Die Reden Gotamo Buddhos“ in der Übersetzung von Karl Eugen Neumann 
und die Geheimlehre der Inder „Upanishaden“.317 Des Weiteren: 
„[…] die 8 + 4 sätze aus dem ‚aufstieg zum berge karmel’ des johannes vom 
kreuz, auf die mich 1951 arnulf rainer hinwies und die mich zu ‚eintonmusik’ und 
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‚einworttafeln’ inspirierten, vor allem aber – und das gilt bis in die gegenwart – 
der zennbuddhismus, gerade auch in seinen literarischen ausdrucksformen wie 
dem haiku und dem koan. […]“318 
Mit diesem kleinen Exkurs wird deutlich, wie weitreichend und bis heute konstant seine 
Beschäftigung mit philosophischen Phänomenen und Fragestellungen ist. Diese Ausein-
andersetzung wird auch in seinem künstlerischen Schaffen sichtbar: sowohl an seiner 
Herangehensweise und Wahl diverser Themen, als auch an seinem Umgang mit dem 
Material – ob Bild, Text oder Musik – mit dem er arbeitet. Gerhard Rühms Werke 
zeichnen sich einerseits dadurch aus, dass sie philosophische Tendenzen bestätigen, wie 
die im schreibmaschinenideogramm „vereinigung“ vorgestellte Dichotomie von Einheit 
und Unendlichkeit, andererseits durch Schriften die einen direkten Einfluss auf sein 
künstlerisches Schaffen hatten (wie die im Zitat erwähnte „Eintonmusik“ und die „Ein-
worttafeln“). 
Ebenfalls zum Frühwerk zählen die ab 1955 entstandenen Textbilder, in denen nicht 
länger die Schreibmaschine im Vordergrund steht, sondern aus Zeitungen und Zeit-
schriften ausgeschnittene Wörter und Buchstaben, die auf einer leeren Fläche collagiert 
werden. Je nachdem, in welchem Kontext diese Werke präsentiert werden, gibt ihnen 
Gerhard Rühm eine andere Bezeichnung: Aus literarischer Perspektive spricht er unter 
dem Oberbegriff visuelle texte von textbildern. Als bildnerische Arbeit bezeichnet er die 
gleichen Werke unter dem Oberbegriff visuelle poesie als typocollagen.319 Diese Werk-
gruppe differenziert sich ähnlich wie die schreibmaschinenideogramme weiter in typo-
collagen mit wörtern (vgl. Abb. 43, 44), typocollagen mit buchstaben (vgl. Abb.45, 46) 
und fototypocollagen (vgl. Abb. 47, 48). Anders jedoch als die mit der Schreibmaschine 
geschaffenen Werke kann bei den typocollagen mit unterschiedlichen Schrifttypen und 
mit Schriftgrößen gearbeitet werden. Dadurch eröffnet sich ein völlig neuer Spielraum 
für die Bearbeitung der Fläche. Die so entstandenen Arbeiten können sogar den An-
schein einer Mehrdimensionalität erwecken. Zudem kommt es innerhalb der typocol-
lagen parallel zu den eben skizzierten unterschiedlichen Collagentypen zu weiteren Va-
riationen stilistischer Art: wie beispielsweise die Verwendung weißer und schwarzer 
Kartons als Hintergrundfläche, das farbliche Hervorheben einzelner Wörter- oder Buch-
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stabenausschnitte, das Akzentuieren oder Verbinden von Buchstaben und Wörtern 
durch eine oder mehrere Linien sowie die Aneinanderreihung von Sätzen mit und ohne 
Bildausschnitte (vgl. Abb. 49, 50, 51, 52). All diese Verfahren gehören zum Repertoire 
der typocollagen. 
In der typocollage „Going“ aus dem Jahre 1962 (Werkbeispiel 20, Abb. 53) werden 
englischsprachige Wörter untereinander gereiht. Nicht nur die Groß- und Kleinschrift 
und die Größen der einzelnen Ausschnitte variieren, auch die Wahl der Typographie ist 
unterschiedlich. Die Collage beginnt oben – am äußersten Blattrand – mit dem in der 
Mitte zentrierten Wort „GOING“. Da die obersten Enden des Wortes fehlen, wirkt es, 
als würde es sich um die Fortsetzung einer längeren Wortkette, die willkürlich unterbro-
chen wurde, handeln. Nachdem das Wort „GOING“ viermal untereinander wiederholt 
wird, erscheint als nächstes das Wort „quick“. Obwohl die Buchstaben kleingeschrieben 
sind, ist der Ausschnitt insgesamt mindestens doppelt so groß wie das vorherige Wort. 
„quick“ wird abgelöst von zweimal „GONE“, darauf folgt ein „go“ und „get on“, als 
nächstes wieder ein großes „GO“ und ein kleines „go-slow“, das im Folgendem durch 
ein größeres „go-slow“ viermal wiederholt wird, um dann von einem weiteren „quick“ 
unterbrochen zu werden. Wieder heißt es zweimal untereinander „go-slow“ und schließ-
lich mit „again“ die Aufforderung zur Wiederholung, die entsprechend fortgesetzt wird 
mit einem erneuten „GO“. Als nächstes nimmt die typocollage einen anderen Verlauf. 
Es folgen neue Aufforderungen. „open“ heißt es jetzt sowie „WINTER WEATHER“, 
gefolgt von einem ganzen Satz „OPENING THE DOORS“, der den Höhepunkt des 
Werks markiert und zugleich die Aufmerksamkeit beim Betrachten dieser Arbeit als 
erstes auf sich zieht. Die typocollage läuft aus mit den Wörtern „again“, „against“, 
„winter“, „against“, „winter“, „WINTER“ und „winter“. Zwischen dem Ende der Wort-
kette und dem tatsächlichen Blattende verbleibt noch etwa ein Viertel der Blattfläche, 
das leer bleibt. Auf diese Weise entsteht der Eindruck, als würde die Wortkette in der 
‚Schwebe hängen’ und die leere Fläche, den Winter oder das weiße Nichts suggerieren. 
Abgesehen von dem letzten Drittel der Wortkette, handelt es sich hierbei um aneinander 
gereihte Aufforderungen, bei denen die Geschwindigkeiten und Zeiten freizügig variiert 
werden. Der Rezipient soll in unterschiedlichen Tempi gehen („GOING“, „quick“, „go-
slow“, „get on“, „GO“, etc.). Schließlich folgt die Aufforderung die Türen zu öffnen, 
wo die typocollage im Winter „again“ und „against“ mündet. Entsprechend dem Inhalt 
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des Stücks ist auch das Rezipieren des Textes dem Gehen (und nicht dem Lesen) nach-
empfunden. Am Ende kommt der Winter beim Betrachter an (wobei das Stück auch von 
unten nach oben gelesen werden könnte). Oder anders gesagt: Der Betrachter tappt mit 
diesen Wörtern in die Winterlandschaft hinein. Durch diesen inhaltlichen wie konzep-
tionellen Aufbau erhält das Stück nicht nur eine Dynamik, es spricht den Rezipienten 
aktiv an und verwickelt ihn obendrein in einen Handlungsablauf. Ferner ergibt sich ein 
weiterer wichtiger Aspekt auf auditiver Ebene: Der Klang, der sich beim Lesen der 
Wortkette im Verbund mit der unterschiedlich eingesetzten Typographie ergibt, ruft 
musikalische Assoziationen zu Lautstärke, Rhythmik und Dramaturgie hervor. Damit 
wird diese typocollage in die Nähe eines Soundstücks gerückt. Sie könnte ebenso gut 
vor einem Publikum aufgeführt werden. Die zusätzliche Information, die sich durch die 
visuelle Ausgestaltung dieses Werks ergibt, liegt in der Aktion, in die der Rezipient 
durch die Auseinandersetzung mit der typocollage involviert wird. 
Mit auditiven Komponenten arbeitet auch die typocollage „st“ aus dem Jahre 1963 
(Werkbeispiel 21, Abb. 54). Im Unterschied zum vorherigen Beispiel basiert diese Col-
lage ausschließlich auf Buchstabenausschnitten und nicht auf Wörtern. Die Größe der 
eingesetzten Buchstaben simuliert Nähe und Ferne. Auf diese Weise erhält die Arbeit 
eine beinahe plastische Dimension. Denn auch das Arrangement der Buchstaben ver-
stärkt eine zweidimensionale Wahrnehmung des Werkes. Die Anordnung der einzelnen 
Buchstaben erinnert an die Form eines Trichters, Lautsprechers oder Blasinstruments: 
Links aus der Mitte des Blattes strömen zahlreiche kleine s-Ausschnitte in den weißen 
Raum hinein. Sie breiten sich nicht willkürlich aus, sondern entsprechen einer Form, die 
einer Röhre gleichkommen könnte. Je näher die Buchstabenausschnitte ins Zentrum 
rücken, desto größer werden sie und desto häufiger wird das ‚s’ mit einem t-Buchstaben 
alterniert, bis schließlich das ‚t’ überhand nimmt und die äußeren Ränder des Motivs 
vollständig dominiert. Im Zentrum des Geschehens entsteht ein Hohlraum, der mit einer 
Luftsäule vergleichbar wäre. Dieser bringt die ‚Röhre’ zum Schwingen, bis die Klänge 
schließlich in der äußeren Trichterform auslaufen beziehungsweise abrupt enden. Der 
stimmlose Geräuschlaut ‚s’ wird von dem stimmlosen ‚t’ abgelöst. Die permanente 
Wiederholung des ‚t’ assoziiert einen Nachhall des ‚Klangwerks’. Mit der Buchstaben-
wahl ‚s’ und ‚t’ spielt Gerhard Rühm gleichzeitig auf die lautgeschichtliche Verwandt-
schaft der Buchstaben ‚s’, ‚t’ und ‚z’ an. Doch kehrt er die Reihenfolge der klassischen 
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Kombination um: Sprachgeschichtlich entwickelte sich der Buchstabe ‚z’ sowohl aus 
dem stimmhaften ‚z’ als auch aus dem ‚ts’. In dieser Arbeit bildet aber das ‚t’ den Ab-
schluss. Langsam und leise, wie die Länge einer Ausatmung, strömt das ‚s’ empor, bis 
es sich im Zentrum des Bildgeschehens mit dem ‚t’ verbündet und laut (groß) auf sich 
aufmerksam macht, um dann schließlich vom ‚t’ abgelöst zu werden. Dabei hallt das ‚t’ 
stetig und unaufhaltsam immer weiter und immer zurückhaltender (kleiner) in den Bild-
raum hinein, wie ein Echo, das allmählich leise ausläuft. Der in der Mitte der Buchsta-
benformation entstandene Hohlraum könnte ebenfalls als ein großes ‚O’ gelesen wer-
den, das sich aus der Umrandung der anderen Buchstaben ergibt. Dadurch erhält die 
visuelle Darstellung eine zweideutig auslegbare Aussage. 
Betrachtet man die Ideogramme und typocollagen aus der Perspektive der intermedialen 
Bezugnahmen, so lässt sich für alle drei vorgestellten Werke festhalten, dass der tech-
nisch-materielle Medienbegriff lediglich in der Veröffentlichung der Werke in diversen 
Publikationen und der kommunikative in deren Präsentation in Ausstellungen sowie de-
ren Vermittlung beruht. Wenngleich bei allen drei Werken direkte Verweise mit den 
Titeln und Werkgruppenbezeichnungen gegeben werden (die Werkgruppen typocol-
lagen und schreibmaschinenideogramme innerhalb der visuellen poesie), fallen die 
Kodesysteme der einzelnen Werkbeispiele sehr unterschiedlich aus. Beim schreibma-
schinenideogramm „vereinigen“ beziehen sich die Kodes auf eine Visualisierung des 
Bezeichneten und den damit einhergehenden Gegensätzen. Bei der typocollage „Going“ 
eröffnet sich erst während des Vorgangs der Werkerschließung eine zusätzliche auditive 
Ebene, die nicht von vornherein ersichtlich ist. Ähnlich verhält es sich bei der Buchsta-
ben-typocollage „st“. Auch hier tritt ein auditiver Part zu dem visuellem. Dieser ist je-
doch viel eindeutiger als bei „Going“, wo ganze Wörter untereinander gereiht wurden, 
die einen Lesereflex auslösten. Bei der typocollage „st“ ist es vielmehr die visuelle Be-
trachtung des Bildes im Ganzen, die eine auditive Wahrnehmung des Dargestellten her-
vorruft. Dabei werden die Größenunterschiede der eingesetzten Buchstabenausschnitte 
automatisch mit auditiven und visuellen Parametern (laut und leise, nah und fern) asso-
ziiert. 
Dem schreibmaschinenideogramm „vereinigen“ kann eine Intermedialität zugeschrie-
ben werden, da bei diesem Werk die medialen Grenzen zwischen Text und Ideogramm 
überschritten werden und sich auch dessen Werkaussage zwischen den Medien entfaltet. 
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Text und Ideogramm sind so eng aufeinander bezogen, dass eine Übertragung dieser 
Arbeit auf andere Medien ohne Kontaktaufnahme zu dem Ursprungsmedium nicht voll-
zogen werden kann. Insofern handelt es sich hierbei um kein transmediales Werk. In-
tramedial ist es lediglich im Sinne einer Einzelreferenz, in dem der Titel den Text be-
zeichnet sowie Text und Ideogramm aufeinander bezogen sind. Obgleich keine zwei 
sichtbar voneinander getrennten Medien in „vereinigen“ präsent sind und somit keine 
Medienkombination nachweisbar ist, trägt die Kombination von Text und Textbild ent-
scheidend zur Bedeutungskonstitution des Werks bei. Mit der Überführung des Wortes 
‚vereinigen’ in ein Textbild beziehungsweise Ideogramm vollzieht sich ein Medien-
wechsel. Da die Neukonstitution des Werkes in Anlehnung an den Ursprungstext er-
folgt, tritt zu dem Medienwechsel ein intermedialer Bezug hinzu. Das Bedeutungs-
spektrum entfaltet sich aus der Visualisierung des Werktitels, die gleichzeitig mit einer 
visuellen Offenlegung des Gegenteils von ‚Vereinigung’ einhergeht. Systemreferenzen 
lassen sich einerseits in Form einer Kontamination nachweisen, in dem der visuelle As-
pekt erst den Gegensatz der ‚Vereinigung’ freilegt, und im Sinne einer Erwähnung, in 
der das Referenzsystem ‚Vereinigung’ eindeutig benannt wurde. 
In der typocollage „Going“ werden ausgeschnittene Wörter zu einem Bild collagiert. 
Ihre Anordnung bezieht sich auf den Titel des Werks. Mit der rhythmischen Aneinan-
derreihung der einzelnen Wörter, die gleichzeitig eine Aktion bedeuten (in der der Be-
trachter zum „Gehen“ aufgefordert wird), werden Mediengrenzen in Richtung musikali-
scher Strukturen überschritten. Damit lässt sich eine Intermedialität in diesem Werk 
nachweisen. Das Werk könnte beispielsweise ebenfalls als akustische Performance rea-
lisiert werden, in der die einzelnen Wörter während der Rezitation auf der Bildfläche 
nacheinander erscheinen würden. Somit wäre es zwar auf andere Medien übertragbar, 
allerdings nur unter der Bedingung einer Kontaktaufnahme mit dem Ursprungmedium: 
dem Text. Damit wäre eine vorhandene Transmedialität bei dieser typocollage ausge-
schlossen, während stattdessen ein Medienwechsel im Sinne eines intermedialen Bezugs 
durchaus möglich wäre. Der Medienwechsel vollzieht sich ebenfalls rein imaginativ 
während der rezeptiven Aktion, die den Lesevorgang zu einem Klangwerk macht und 
gleichzeitig auf visueller Ebene in dem ‚Betreten’ einer leeren Fläche oder ‚Winterland-
schaft’ mündet. Der intermediale Bezug äußert sich darin, dass faktisch nur ein Medium 
(die typocollage) präsent ist, dieses jedoch um musikalische Strukturen und visuelle 
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Elemente erweitert wird, die für die Bedeutungskonstitution entscheidend sind. Eine 
Medienkombination ist in dieser typocollage ebenfalls präsent. Dabei leistet insbesonde-
re die Konstellation von Fläche, Text und Collage einen entscheidenden Beitrag für den 
Bedeutungsgehalt des Werks. Intramedialität lässt sich lediglich im Sinne einer Einzel-
referenz auf den Werktitel nachweisen. Dieser stellt einen Bezug zwischen dem Werk 
und der aus dem Lesevorgang hervortretenden Aktion her. Der Werktitel kann ebenfalls 
als eine Systemreferenz im Sinne einer Erwähnung gedeutet werden, da damit zugleich 
das Referenzsystem „Going“ benannt wird. Die englische Bezeichnung wie auch deut-
sche Übersetzung impliziert sowohl das Substantiv ‚Gehen’, als auch den Akt des ‚Ge-
hens’ selbst. Somit wird in doppelter Hinsicht auf das Werk referiert, indem die Hand-
lung und das Thema in einem benannt werden. Eine Systemreferenz im Sinne einer Sy-
stemkontamination kann sich nur über die Rezeption vollziehen. Anders als es bei-
spielsweise bei den ton-dichtungen der Fall war, wo eine Systemkontamination bereits 
durch die Transformation der Texte in Töne unabhängig vom Rezipienten vonstatten 
ging, ist die volle Entfaltung der typocollage von der Partizipation des Rezipienten ab-
hängig. Erst durch seinen Nachvollzug kann eine auditive Wahrnehmung dieser visuel-
len Arbeit erfolgen. 
Die typocollage „st“ basiert im Unterschied zu „Going“ nicht auf ganzen Wörtern, son-
dern auf einzelnen Buchstabenausschnitten. Auch bei diesem Werk kann eine vorhan-
dene Intermedialität nachgewiesen werden. Der Bedeutungsgehalt entfaltet sich erst aus 
dem Zusammenwirken der Buchstabencollage, der sie umgebenden Fläche und der dar-
aus entstandenen visuellen Form. Dabei werden mediale Grenzen überschritten. Da die-
se typocollage nicht unabhängig vom Ausgangsmedium anderweitig realisiert werden 
kann, handelt es sich hierbei um kein transmediales Werk. Intramedialität ist lediglich 
in Form einer Einzelreferenz ersichtlich: Der Titel bezieht sich auf den Werkinhalt und 
die blasinstrumentförmige Buchstabenformation suggeriert den ‚st’-Klang. Obgleich 
nur ein Medium materiell vorhanden ist und somit eine Medienkombination ausge-
schlossen ist, leistet die Wahl der Buchstabenlaute, die zu einem Bild auf der leeren 
Fläche arrangiert wurden, einen wichtigen Beitrag zur Bedeutungskonstitution des 
Werks. Bei einem lauten Nachvollzug dieser typocollage wird die ursprünglich rein 
visuelle Arbeit in ein auditives Werk überführt. Damit ist ein Medienwechsel gegeben. 
Da dabei eine direkte Bezugnahme auf das Ursprungsmedium (die typocollage) not-
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wendig ist, kommt zu dem Medienwechsel ein intermedialer Bezug hinzu. Die auditiven 
Strukturen sind an die visuelle Formation gekoppelt, sie werden vom Rezipienten simu-
liert und leisten einen Beitrag zur vollständigen Entfaltung des Werks. Dabei kann der 
Betrachter als kontaktnehmendes und das Werk als kontaktgebendes Medium betrachtet 
werden. Erst die Rezeption macht das visuelle Werk zu einem imaginierten Klangstück. 
Diese Modifikation kommt Irina O. Rajewskys Systemreferenz im Sinne einer Kontami-
nation gleich. Eine Systemreferenz im Sinne einer Erwähnung kann höchstens in Bezug 
auf die übergreifende Werkgruppenbezeichnung visuelle poesie sowie die darunter ge-
fasste Gruppe der typocollagen nachgewiesen werden, da es ansonsten keine direkten 
Erwähnungen des Referenzsystems gibt. 
Die Werkbeispiele der Ideogramme und Textbilder haben eindeutig gezeigt, wie 
Gerhard Rühm literarische Verfahren und Instrumente auf bildnerische Werke umsetzt. 
Während die visuelle Anordnung der Schreibmaschinenbuchstaben zu Ideogrammen 
führt, die in direktem Zusammenhang mit dem Werkthema stehen, entfaltet sich bei den 
Textbildern zusätzlich zu der visuellen auch eine auditive Dimension. Hierin wird das 
intermediale Spektrum dieser Arbeiten ersichtlich. Das nun folgende Kapitel widmet 
sich den intermedialen Aspekten von Zeichnungen und Tuschen, die mit Schrift arbei-
ten. Auch diese Werke werden von Gerhard Rühm dem Bereich der visuellen poesie 
zugeordnet. 
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6.2. schriftzeichnungen und schrifttuschen 
Im Unterschied zu den Ideogrammen und Textbildern steht bei den ‚Schriftbildern’ we-
der die Collagetechnik noch die Technik der Schreibmaschine im Mittelpunkt. Charak-
teristisches Merkmal dieser Arbeiten ist die Handschrift als Zeichnung, die zu einem 
künstlerischen Medium wird. Die schriftzeichnungen bilden so gesehen einen Gegenpol 
zu den normierten Lettern der typocollagen und schreibmaschinenideogramme, handelt 
es sich hierbei doch um den grafischen Ausdruck der Handschrift. Der Umfang dieser – 
meist im Querformat ausgeführten – Werkgruppe im Œuvre von Gerhard Rühm ist so 
umfassend, dass er hier nicht in seiner ganzen Bandbreite diskutiert werden kann. Ne-
ben den schriftzeichnungen und schrifttuschen zählen dazu die Werkgruppen der 
schriftfrottagen (vgl. Abb. 55), automatischen zeichnungen (vgl. Abb. 56), skripuralen 
meditationen (vgl. Abb. 57) und tuschtypocollagen (vgl. Abb. 58). Innerhalb dieser ein-
zelnen Werkgruppen kommt es noch zu weiteren Differenzierungen. 
Die ersten schriftzeichnungen entstanden ab 1956 nahezu parallel zu den typocollagen 
und schreibmaschinenideogrammen. Gerhard Rühm sah darin eine Möglichkeit sowohl 
bildnerische wie poetische Ausdrucksformen in einem Werk zu vereinigen, und damit 
neue Perspektiven für die Wahrnehmung von Bildern zu eröffnen.320 
„[…] aus der graphologischen auseinandersetzung mit strichbeschaffenheit und 
schreibduktus entwickelte sich später ein differenziertes vokabular der ‚reinen’ 
zeichnung, der gegenständlichen wie der ungegenständlichen, die heute keinen 
prinzipiellen gegensatz mehr bilden. […]“321 
Gegenständliche und ungegenständliche Formen sind in den unterschiedlichen Typen 
der schriftzeichnungen präsent (vgl. Abb. 59, 60). Gerhard Rühm entwickelte mit dieser 
Werkgruppe „einen ästhetischen mischbereich, in dem schauen und lesen, grafische und 
sprachliche elemente untrennbar miteinander verbunden sind.“322 Bei der Betrachtung 
dieser Arbeiten sollte stets in Erinnerung bleiben, dass eine grafische Ausführung – ob 
in Schrift oder Bild – als ‚Handzeichnung’ immer auch ein Stück Körperlichkeit mit 
sich transportiert. In diesem Sinne kommen körperliche Abreaktionen in den Bildern 
ebenfalls zum Vorschein.323 Die gezeichneten Texte geben der Sprache eine bildneri-
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sche Ausdruckskraft. Dabei changiert die Schrift zwischen Entzifferbarkeit und rein 
grafischen Formen.324 Diese Aspekte sind als Bestandteile des thematischen Rahmens, 
aus dem sich diese Werkgruppe entwickelt hat, zu betrachten. Ende der 1980er Jahre 
entstehen die ersten schrifttuschen. Mit dem Einsatz der Tusche gelang es Gerhard 
Rühm die Auflösungsprozesse und Übergangsformen zwischen Schrift und Bild in ei-
nem noch stärkeren Maße zu visualisieren (vgl. Abb. 61, 62). Anders als bei den schrift-
zeichnungen, deren Ausdruckscharakter vom Bleistift und Kugelschreiber geprägt ist, 
rücken hier weiche Farbverläufe vom zarten Grau bis zum tiefen Schwarz ins Zentrum 
der Aufmerksamkeit. Dadurch erhalten diese Arbeiten einen weiteren meditativen 
Blickwinkel, der zwar bereits auch bei den schriftzeichnungen präsent ist, jedoch in ei-
ner weitaus kontrollierteren Form. „man muss ‚ES’, die äusseren einflüsse, akzeptieren“ 
schreibt Gerhard Rühm und sieht eben darin den religiösen Moment dieser Arbeiten.325 
Der Farbverlauf der Tusche bahnt sich im Unterschied zum Kugelschreiber oder Blei-
stift seinen eigenen Weg, kann nicht vollends vorbestimmt werden. Somit schwingt in 
diesen Arbeiten auch ein unkontrollierbares Moment mit, das mit den äußeren Einflüs-
sen, denen der Mensch ausgesetzt ist, gleichgesetzt werden kann. Ein Rückbezug der 
Kunst an das Leben, der bei Rühm immer präsent ist. 
Ebenso wie es bei den typocollagen der Fall ist, gibt es auch verschiedene Erschei-
nungsformen innerhalb der schriftzeichnungen und schrifttuschen. Parallel zu den ‚rein’ 
handschriftlichen Werken kommt es zum Einsatz von Drucklettern, Fotoausschnitten 
und weiteren Materialien in diesen Arbeiten (vgl. Abb. 63, 64, 65, 66, 67). Die ‚reinen’ 
schriftzeichnungen unterteilen sich nochmals in zugschriftzeichnungen und blockschrift-
zeichnungen. Merkmal der Zugschrift ist ein Entstehungsprozess, der linear der Schrift-
sprache gemäß beinah ohne Absetzten des Stiftes vonstatten geht, während beim zwei-
ten Typ die Buchstaben in Blockschrift einzeln ausgeführt werden (vgl. Abb. 68, 69, 70, 
71). 
Die zugschriftzeichnung „Wolkenplagiat“ (Werkbeispiel 22, Abb. 72) aus dem Jahre 
1975 setzt sich zusammen aus miteinander verbundenen Lettern. Die Mitte des quer-
formatigen Blattes ist von einem dunkelfarbigen Kugelschreiberstrich horizontal durch-
zogen. Darauf erscheinen in mehreren Strichlagen die Wörter „wie du weisst“ in einem 
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Wort ausgeschrieben, in kräftiger Schriftfarbe und mit gleichzeitig weichen Linien. Die 
Wortkette ist noch gut entzifferbar. Einige Zentimeter über ihr erscheint eine weitere 
Schriftfolge, diesmal in einem weitaus zarteren Farbton und mit kleinen Leerstellen 
zwischen den Zeichenfolgen. Sie wirkt wie eine blasse Doppelung der ersteren kräftigen 
Wortkette. In ihrer Auf- und Abfolge erinnert sie an die gleiche Zeichenformation. Tat-
sächlich handelt es sich jedoch um einen abstrakten Linienverlauf, der in keinem Zu-
sammenhang mehr zur Schriftsprache steht. Die Assoziation, dass es sich hierbei um 
eine Doppelung der ersten Wortkette handelt, ergibt sich nur aufgrund des ähnlich gear-
teten Linienverlaufs und der ‚Vorprägung des Betrachters’, die einerseits durch das Le-
sen der Wörter entsteht, andererseits durch dessen fotografisches Gedächtnis, das die 
Wortkette als eine Formation bereits abgespeichert hat. Das Verfahren der Zugschrift 
begünstigt die Fähigkeit, die Wortkette nicht als eine Wortfolge, sondern als ein Bild 
abzuspeichern. Der Titel „Wolkenplagiat“ bringt einen neuen Aspekt in diese zug-
schriftzeichnung. Er impliziert einen landschaftlichen Bezug. Denn dort, wo es Wolken 
gibt, gibt es in der Regel auch einen Horizont. Vor diesem Hintergrund erhält die 
Zeichnung noch eine weitere Dimension: Die erstere kräftige Wortkette kann bildhaft 
gesehen ebenfalls als eine Stadtlandschaft gedeutet werden, während die zarten Linien, 
die sich oberhalb des Horizonts über der Stadt ausbreiten, Wolken darstellen können. 
Auf diese Weise wird aus einem Schriftbild ein Landschaftsbild. Die anfänglich als 
Wortkette gelesene Formation entwickelt sich zu einem visuellen Gebilde. Dass 
Gerhard Rühm hier ganz bewusst mit der Wahrnehmung des Betrachters spielt, wird 
ebenfalls durch den Werktitel kenntlich. Die Kennzeichnung der Wolkenlandschaft als 
Plagiat macht dies deutlich. Mehrere Ebenen eröffnen sich durch den Titel: Einerseits 
verweist die Bezeichnung ‚Plagiat’ auf die tatsächliche Nachahmung der Schriftzeichen, 
die mit der Doppelung der Zeichenformation stattfindet. Andererseits wird hier eine 
Landschaft nachgeahmt und schließlich handelt es sich bei dieser Zeichnung ja nicht um 
tatsächliche, also authentische Wolken, sondern lediglich um eine Zeichnung, die vor-
gibt, welche darzustellen. 
Die im Dezember 1975 entstandene blockschriftzeichnung „Aggression („Wut“)“ 
(Werkbeispiel 23, Abb. 73) besteht im Unterschied zum „Wolkenplagiat“ aus drei un-
verbundenen Buchstaben, die das Wort ‚W U T’ bezeichnen. An der Strichführung lässt 
sich erkennen, dass der Künstler den Bleistift immer wieder neu angesetzt hat. Wie bei 
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den meisten schriftzeichnungen handelt es sich auch bei diesem Werk um ein Querfor-
mat. Ähnlich wie bei dem vorherigen Beispiel bilden auch hier mehrere horizontale 
Bleistiftlinien das Fundament, auf dem die Schriftzeichen stehen. Dabei beginnen die 
horizontalen Bleistiftlinien im unteren Drittel des linken Blattrandes, wölben sich im 
Zentrum der Bildfläche auf, um schließlich in der rechten Blattecke schräg auszulaufen. 
Im Vordergrund und Zentrum des Blattes erscheinen zahlreiche vertikale Strichlagen, 
aus denen heraus sich das Wort „Wut“ herauskristallisiert. Die kräftig dynamische Aus-
führung suggeriert eine Unruhe und einen Zustand, der außer Kontrolle geraten ist. 
Durch die Überlagerung der einzelnen Striche und die unterschiedlichen Schattierungs-
grade und Strichstärken erhält das Bild eine Tiefenperspektive, die es erlaubt, über die 
Schriftzeichen hinaus in das Bild hineinzuschauen. Die Schriftfolge folgt den horizonta-
len Linien, indem sie ebenfalls schräg ausgeführt ist und nach unten verläuft. Obwohl 
die Schriftfolge „Wut“ noch relativ gut zu entziffern ist, ist es durchaus möglich das 
Bild als rein abstraktes Gebilde zu betrachten. Dann kommt zum Vorschein, dass das 
Bild genau das darstellt, was es bezeichnet. Gebündelt in den eruptiven Ausläufern sug-
gerieren die unruhigen Bleistiftüberlagerungen eine ungebändigte Aggression. Die im-
pulsive Strichführung, die dem Werk eine hohe Intensität verleiht sowie das puritani-
sche Arrangement der Arbeit, erinnern an frühe Zeichnungen Arnulf Rainers aus den 
1960er und 1970er Jahren.326 Die Übergänge zwischen Sprache und Bild sind in diesem 
Werkbeispiel fließend. Das Bezeichnete wird zum Gegenstand des Bildes. Damit rückt 
diese Schriftzeichnung in die Nähe der konkreten poesie. Denn die hier verwendeten 
Materialien stellen nicht länger etwas dar, sondern beziehen sich vielmehr auf sich 
selbst. Die Schriftstärke und unkontrolliert anmutende Ausführung suggerieren ferner 
eine (Laut)Stärke, die gleichfalls mit einer akustischen Dimension in Verbindung ge-
bracht werden kann. Die zusätzliche Information, die dieser visuellen Arbeit innewohnt, 
liegt in dem emotionalen Moment, der mit Hilfe der Strichführung freigesetzt wird. 
Zu einer Kombination von Schrift und Bild kommt es ebenfalls bei den tuschtypocol-
lagen, die Gerhard Rühm ab 1988 entwickelte.327 Anders als bei den schrifttuschen, in 
denen mit schwarzer Tusche Buchstaben und Wörter auf Aquarellpapier geschrieben 
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wurde, sind bei den tuschtypocollagen Buchstabenausschnitte auf das mit schwarzer 
Tusche lavierte Aquarellpapier geklebt. Die tuschtypocollage „n ich ts“ aus dem Jahre 
1993 (Werkbeispiel 24, Abb. 74) versinnbildlicht den meditativen Charakter der schrift-
tuschen auf besonders anschauliche Weise. Das Zentrum dieser querformatigen Arbeit 
ist von einem großen schwarzen ungleichmäßigen Kreis ausgefüllt, der wie im luftlee-
ren Raum zu schweben scheint. Zu seinen Rändern hin wird eine Abstufung der 
schwarzen Tusche in Richtung Grau sichtbar. Im Folgenden breiten sich diese Grauab-
stufungen weiter über das gesamte Blatt aus. Dabei ist ihr Farbverlauf willkürlich mal 
stärker präsent, mal kaum noch zu erblicken. Die Tusche bahnt sich ihren eigenen Weg, 
bündelt sich an bestimmten Stellen, um dann wieder in das beinahe Unsichtbare zu ver-
laufen. Auflösungsprozesse und Übergangsformen prägen das Gebilde. Sie erwecken 
den Eindruck einer scheinbar vorhandenen Dynamik. Zusätzlich zur lavierten Tusche 
wurden drei Buchstabenausschnitte in das Bild integriert. Mittig und im Zentrum des 
schwarzen Kreises steht das Wort „ich“, links und rechts davon am äußersten Blattrand 
die Buchstaben „n“ und „ts“. Zusammengefasst ergibt sich aus dieser Buchstabenfolge 
das Wort ‚nichts‘. Zwei einander entgegengesetzte Aussagen dominieren das Bild: 
‚nichts’ und ‚ich’. Hieraus entfaltet sich das Bedeutungsspektrum der Arbeit. Das ‚ich’ 
ist ein ‚nichts’ verglichen mit der Weite des Universums. Gleichzeitig symbolisiert der 
schwarze Kreis die Dominanz und somit Bedeutungsmacht des Ichs, nimmt er doch die 
meiste Aufmerksamkeit im Bild in Anspruch. 
„Die Verwendung des Personalpronomens ‚ich’ in der Funktion eines schriftli-
chen, handschriftlichen oder typographischen Wortgebildes, das sich selbst in sei-
ner Materialität, in seiner Erscheinung und in seinem Ausdruck präsentiert, soll 
zugleich den Autor des Textes im Text repräsentieren. […]“328 
Dies würde bedeuten, dass Gerhard Rühm durch die Integration des bedeutungsvollen 
‚ich’ in Kombination mit dem ‚nichts’ auf seine Bedeutungslosigkeit hinweisen wollte 
(‚ich’ bin ‚nichts’). Das Wort ‚nichts’ beinhaltet jedoch schon das ‚ich’. Die Problema-
tik, die sich zwischen dem bedeutungsvollen ‚Ich’ und dem im allgemeinem Verständ-
nis bedeutungsschwachen ‚Nichts’ ergibt, ist folglich universell: Das ‚ich’ ist zugleich 
ein ‚nichts’. Einer Argumentation Michael Fisch folgend, liegt jedoch die Entsprechung 
weder auf der Darstellungs- noch auf der Bedeutungsebene, da 
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„[…] das Wort ‚ich’ kein Ich ist, sondern nur das, was es in der Kommunikation 
bewirkt, denn es ist bekanntlich nichts, was als ein gegenständliches Vorhandenes 
dem Wort entspricht. […]“329 
Er sieht keine Verbindung zwischen der formalen Zeichenfolge ‚Ich’ und dem Bedeu-
tungsgehalt des Wortes ‚ich’. Diese Trennung ist sicherlich richtig und gut begründet, 
denn sie verweist auf die tatsächliche Abwesenheit beziehungsweise auf die materiell 
nicht mögliche Greifbarkeit des ‚Ich’s’. Dennoch sollten bei der Werkbetrachtung auch 
die zuvor erwähnten Aspekte dieses Wortspiels berücksichtigt werden. Sie sind im 
Œuvre von Gerhard Rühms vielseitig präsent und gelangen insbesondere in diesen dop-
peldeutigen und vielschichtigen Bedeutungsebenen zum Vorschein. Die tuschtypocol-
lagen zeichnen sich beispielsweise insbesondere durch die Korrespondenz zwischen 
dem Bild und den eingesetzten Druckschriften aus. Wie zu Beginn dieses Werkbeispiels 
bereits erläutert wurde, stehen Tusche und Schriftcollage auch bei der tuschtypocollage  
„n ich ts“ in einem direkten Bezug zueinander. Mit der von Michael Fisch vorgenom-
men Reduzierung des Werks auf seine rein lexikalische Funktion wird die Potenz des 
Œuvres unterlaufen. 
Betrachtet man die hier vorgestellten Werke der visuellen poesie unter dem Aspekt der 
in ihnen enthaltenen Medienbegriffe, so liegt der Veröffentlichung dieser Werke in di-
versen Publikationen und Ausstellungskatalogen ein technisch-materieller Medienbe-
griff zugrunde. Ein Medienbegriff auf kommunikativer Ebene äußert sich bei allen drei 
Werkbeispielen durch deren Präsentation in Form von Ausstellungen und deren Ver-
mittlung anhand theoretischer Erläuterungen. Auch die Werktitel sind als Kommunika-
toren zu betrachten. Sowohl die Werkerläuterungen als auch der Werktitel enthalten 
Kodes zum Werkverständnis. Darüber hinaus können in der Werkthematik weitere 
Kodes enthalten sein. So beispielsweise bei der tuschtypocollage „n ich ts“. Die in die-
ser Arbeit enthaltene Ich-Thematik ist ein übergreifendes Thema, das sich durch das 
Gesamtoeuvre Gerhard Rühms zieht. Der diesem Bild innewohnende meditative Cha-
rakter ist stark vom Zen-Buddhismus inspiriert, was ebenfalls als ein Merkmal zahlrei-
cher Arbeiten zu betrachten ist. 
Bei der schriftzeichnung „Wolkenplagiat“ verweist bereits die Werkgruppenbezeich-
nung auf ein Mediengrenzen überschreitendes Werk, das sich aus Schrift und Zeichnung 
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zusammensetzt. Der Bedeutungsgehalt dieser Arbeit entfaltet sich zwischen den Medi-
en. Damit erfüllt das „Wolkenplagiat“ die Kriterien intermedialer Werke. Da diese Ar-
beit nicht auf andere Medien übertragbar ist, lässt sich keine Transmedialität nachwei-
sen. Kennzeichen intramedialer Werke ist der Umstand, dass sie keine Mediengrenzen 
überschreiten. Im vorliegenden Beispiel wird jedoch aus der Schrift ein Bild. Insofern 
kann eine Intramedialität nur im Sinne einer Einzelreferenz in Bezug auf den Werktitel, 
der auf das Bildgeschehen referiert, nachvollzogen werden. Zu einer Medienkombinati-
on kommt es im vorliegenden Fall nicht, auch wenn ein Text und ein abstraktes Gebilde 
gleichzeitig präsent sind. Stattdessen hat man es hier mit einem sich vollziehenden Me-
dienwechsel mit intermedialem Bezug zu tun. Dabei entwickelt sich der Medienwechsel 
erst unter dem Rückgriff auf das Ursprungsmedium (den Text „wieduweisst“). Die Qua-
lität des Werks liegt in der Transformation einer ursprünglich textlich orientierten Be-
trachtung hin zu einer rein bildnerischen Wahrnehmung dieser Arbeit. Dabei themati-
siert das Medium ‚Bild’ die Strukturen des Textes. Systemreferenzen im Sinne einer 
Kontamination vollziehen sich auf der Ebene des Intramedialen durch die sich wan-
delnde Wahrnehmung des Werkes von einem ‚Textbild’ hin zu einem ‚Landschafts-
bild’. Systemreferenzen im Sinne einer Erwähnung lassen sich mit der Werkgruppenbe-
zeichnung schriftzeichnungen nachweisen, da hier das den Arbeiten zugrunde liegende 
System der parallelen Arbeit mit Schrift und Zeichnung klar benannt wird. 
Die blockschriftzeichnung „Aggression („Wut“)“ kann ebenfalls als ein intermediales 
Werk eingestuft werden, da hier ebenso wie im vorherigen Beispiel mediale Grenzen 
überschritten werden und die Bedeutungskonstitution des Werks zwischen den Medien 
angesiedelt ist. Auch in dieser schriftzeichnung vollzieht sich ein Wechsel vom Text in 
Bild. Doch anders als es beim „Wolkenplagiat“ der Fall war, hat man es hier nicht mit 
einer scheinbaren Doppelung des Textes zu tun, sondern vielmehr mit einer Überfüh-
rung eines Textes in ein grafisch-emotionales Abbild. Diese Überführung funktioniert 
ebenfalls umgekehrt: Die grafische Ausführung ist gleichzeitig Abbild des Textes. In 
dieser Transformation liegt der Medienwechsel begründet. Da diese Transformation 
direkt vom Ursprungsmedium ausgeht und sich gleichzeitig in ihm vollzieht, also nicht 
unabhängig von ihm stattfinden kann, kommt zu dem Medienwechsel ein intermedialer 
Bezug hinzu. Aufgrund dieser Selbstreferenzialität ist eine Realisierung dieser Arbeit in 
anderen Medien nicht möglich. Das heißt, es liegt keine Transmedialität vor. Auch eine 
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Medienkombination lässt sich nicht nachweisen. Der Text ist gleichzeitig emotionales 
Abbild. Eine Kombination von Text und Bild findet nicht statt. Da der Rezipient media-
le Grenzen überschreiten muss, um den vollen Bedeutungsgehalt des Werks zu erfahren, 
kann das Vorhandensein einer Intramedialität ebenfalls ausgeschlossen werden. Höch-
stens im Sinne einer Einzelreferenz, die die Thematik mit Hilfe des Werktitels vorgibt, 
kann ein intramedialer Aspekt nachgewiesen werden. Eine Systemreferenz im Sinne 
einer Systemerwähnung findet ebenso wie im vorherigen Beispiel über die Werkgrup-
penbezeichnung schriftzeichnungen statt. Eine Systemreferenz im Sinne einer Kontami-
nation vollzieht sich bei diesem Werkbeispiel in der Transformation beziehungsweise 
gleichzeitigen Rezeption von Text und Bild. 
Die Bedeutung der tuschtypocollage „n ich ts“ entfaltet sich ebenfalls zwischen den 
Medien; zwischen Text und Bild. Damit sind auch in diesem Werk die von Irina O. 
Rajewsky entwickelten Kriterien intermedialer Werke erfüllt: Auch diese Arbeit ist 
nicht auf andere Medien übertragbar und somit auch nicht als transmedial einzustufen. 
Darüber hinaus kommt es in dieser tuschtypocollage zur Überschreitung von Medien-
grenzen. Deshalb kann eine Intramedialität lediglich im Sinne einer Einzelreferenz, die 
sich auf den Werktitel bezieht, nachgewiesen werden. Im Unterschied zu den vorheri-
gen Werkbeispielen ist eine Medienkombination in dieser Arbeit nachweisbar. Sie 
kommt in der Kombination von Tuschbild und Buchstabenausschnitten zum Vorschein. 
Ein Medienwechsel findet in zweierlei Hinsicht statt: Wie die vorherigen Ausführungen 
zu der tuschtypocollage bereits gezeigt haben, beeinflussen Text und Bild einander 
gleichwertig und führen zu neuen Bedeutungszusammenhängen. Der intermediale Be-
zug erfolgt im Rahmen des Medienwechsels. Er äußert sich in der engen Bezugnahme 
auf das Ursprungsmedium (Tuschbild). Eine Systemreferenz im Sinne einer Erwähnung 
kann mit der Werkgruppenbezeichnung tuschtypocollage nachgewiesen werden. Und 
das in dem Werk vonstatten gehende Wortspiel zu der Buchstabenfolge „n ich ts“ führt 
zu einer Modifikation der Werkaussage. Diese kann als eine Systemreferenz im Sinne 
einer Kontamination bezeichnet werden. 
Charakteristika der hier vorgestellten schriftzeichnungen und schrifttuschen sind deren 
Fähigkeit, sich zwischen Bildender Kunst und Poesie zu bewegen. Diese Arbeiten 
changieren auf ganz unterschiedliche Weisen zwischen Text und Bild. Bildnerische wie 
poetische Ausdrucksformen werden in einem Werk vereinigt und eröffnen neue Per-
????
?
spektiven der Wahrnehmung von Bildern. Die gezeichneten Texte geben der Sprache 
eine bildnerische Ausdruckskraft. In den Übergängen von Text zu Bild und umgekehrt 
äußern sich die intermedialen Bezüge dieser Arbeiten. 
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6.3. lesebilder / bildgedichte 
Die lesebilder und bildgedichte bilden einen Sonderfall innerhalb der visuellen poesie 
Gerhard Rühms. Erste Werke dieser Art entstanden im Jahre 1997 anlässlich der Aus-
stellung "schwarz-weiss" in der Galerie Gut Gasteil in Prigglitz.330 Heute umfasst diese 
Werkgruppe ein Konvolut von insgesamt 30 veröffentlichten Arbeiten, die bis in das 
Jahr 2005 reichen. Ebenso wie die vorherigen Beispiele zählen die lesebilder und bild-
gedichte zwar zu Arbeiten der visuellen poesie, doch im Unterschied zu den anderen 
Werken stellt diese Werkgruppe insofern eine Besonderheit dar, als dass sie vollständig 
frei von jeglichen Schriftzeichen ist. Ausgenommen der Werktitel beinhalten diese Ar-
beiten weder Buchstaben noch Wörter. Stattdessen basieren sie auf zahlreichen quadra-
tischen Bildausschnitten, die horizontal aneinander gereiht wurden. Während die lese-
bilder in ihrer geschlossenen Formgebung an Ideogramme erinnern, sind die bildgedich-
te strophenförmig, wie es bei Gedichten der Fall ist, angeordnet. Unabhängig von bei-
den Typen folgt der Umgang mit den Bildausschnitten stets nach dem gleichen Prinzip: 
Die nach einem rechteckigen Raster erstellten Ausschnitte wurden alternierend in Farbe 
und in schwarz-weiß aneinander gereiht. Dabei handelt es sich bei den schwarz-weißen 
Ausschnitten immer um eine Kopie des farbigen Bildes, das als Vorlage für das Werk 
diente und in die einzelnen Quadrate geschnitten wurde. Die in den Bildern abgebilde-
ten Motive folgen stets dem gleichen erotischen Thema: Entweder ist eine einzelne Frau 
beim Masturbieren abgebildet oder es werden mehrere Frauen beim gemeinsamen Lie-
besakt dargestellt. Der stete Wechsel von farbigen zu schwarz-weißen Bildrechtecken 
wirkt irritierend und zugleich belebend für die Gesamtwirkung des Bildes. Da sich auch 
die Länge der Zeilen nicht nach der tatsächlichen Foto-Vorlage, sondern nach der von 
Gerhard Rühm kreierten Gesamtform des Werkes richtet, kommt es zu fortwährenden 
Zeilenumbrüchen, die den Bildzusammenhang willkürlich aufbrechen. Die Anordnung 
der Bildausschnitte erinnert zweifelsohne an montierte Filmstreifen. Doch entstehen 
durch die Zeilenverschiebungen stets neue Bildkonstellationen. Die durch den farbli-
chen Wechsel hervorgerufene Abgrenzung der Bilder verhilft dem Betrachter zu einer 
Rekonstruktion der ursprünglichen Abbildung. Sie fördert ein genaueres Hinsehen und 
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Analysieren der Bilder. Dabei können die Bildausschnitte zugleich als für sich allein 
stehende ‚Miniaturen’ betrachtet werden.331 Obwohl es sich um reine Bilder handelt, 
erfolgt die Betrachtung dieser Werke in Leserichtung, also in einem linearen Nachspü-
ren. Davon ausgehend können die vielen Bildausschnitte erst in der Vorstellungskraft 
des Rezipienten zu einem großen ganzen Bild vervollständigt werden. 
„[…] so haben die arbeiten etwas enigmatisches, das zu gedanklicher lösung pro-
voziert. man könnte daher auch von 'denkbildern' sprechen, von rebussen, die, wie 
gelesenes immer, nach reflexion, nach vor- und rückschauender und schliesslich 
zusammenfassender betrachtung verlangen. […]“332 
Darin liegt der besondere Reiz dieser Arbeiten. Die erotische Themenwahl steigert da-
bei die Lust, sich auf diese ungewöhnliche Bildkomposition einzulassen und sie zu re-
konstruieren. Mit Hilfe der Vorstellungskraft des Betrachters werden so die zahlreichen 
Fragmente zu einem ‚inneren‘ Film zusammengefügt. 
In dem bildgedicht „double“ aus dem Jahre 1997 (Werkbeispiel 25, Abb. 75) sind zwei 
Frauen beim Liebesakt abgebildet. Das bildgedicht besteht aus zwei Strophen, die sich 
jeweils aus drei Versen zusammensetzen und eine gleich bleibende Verslänge von vier 
Bildquadraten aufweisen. Die Aneinanderreihung der Bildquadrate folgt stets dem glei-
chen Schema: schwarz-weiß Abbildung alterniert mit Farbabbildung. Dadurch entsteht 
neben dem bereits durch die Strophenform vorgegeben Muster eine weitere vertikale 
Konstante in diesem Bild. Das Werk basiert somit auf einer strengen geometrischen 
Konstruktion. Ihr Gegenüber steht das abgebildete Motiv. Dessen sinnlicher Inhalt steht 
geradezu im Widerspruch zu der äußeren Form. Gewissermaßen stehen sich hier organi-
sche und geometrische Formen gegenüber. Aus diesem Kontrast entsteht eine Spannung 
im Bildgefüge. Die in ihrer Lust völlig losgelösten Frauen erhalten erst durch die starre 
Bildkonstruktion einen Halt. Die konstante Zeilenverschiebung führt zu ungeahnten 
Brüchen und neuen Bildkonstellationen, wodurch der Reiz zur Erkundung dieser Arbei-
ten erhöht wird. Die beiden beim Liebesakt abgebildeten Frauen werden durch die von 
Gerhard Rühm vorgegebene Länge der Verse zusätzlich scheinbar verdoppelt. Auf den 
ersten Blick scheint es, als wären hier vier Frauen beim Liebesspiel abgebildet. Tatsäch-
lich aber sind es dieselben zwei Frauen, deren Körperfragmente in der gesamten Bildho-
rizontalen abgebildet sind. Erst beim ‚Lesen’ der Bildquadrate und ihrer nachträglichen 
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Rekonstruktion wird klar, dass es sich hierbei um ein Abbild zweier Frauen handelt. 
Das wechselnde Farbspiel zwischen den schwarz-weiß-grau Abstufungen und den ins 
Rötliche neigenden Farbtönungen begünstigt eine sinnliche Wahrnehmung des bildge-
dichtes. Während der Betrachtung dieser Arbeit wird der Rezipient automatisch mit 
erotischen Bildern und somit auch Gedanken ‚aufgeladen‘. 
Im Unterschied zu dem bildgedicht „double“, weißt das ebenfalls im Jahr 1997 entstan-
dene „lesebild“ eine geschlossene Form auf (Werkbeispiel 26, Abb. 76). Auch hier 
wurden zwei Frauen beim Liebesakt abgebildet. Und ebenso wie im vorherigen Beispiel 
wurde eine schwarz-weiß Kopie von der farblichen Bildvorlage gemacht und das ge-
samte Bildmaterial einem quadratischen Raster folgend ausgeschnitten. Anders als es 
bei den bildgedichten der Fall ist, erfolgt der Wechsel von farblichen zu schwarz-weiß 
Ausschnitten jedoch auch von Zeile zu Zeile alternierend. Dadurch ergibt sich keine 
vertikale Synchronität zwischen farblichen und schwarz-weißen Bildfragmenten, wie es 
bei den bildgedichten die Regel ist. Stattdessen erscheinen nun die quadratischen Bild-
ausschnitte weitaus mosaikförmiger und unruhiger als bei den bildgedichten. Das Bild-
gefüge wirkt dadurch weniger streng und konzentriert. Den entscheidenen Kontrast da-
zu bietet wiederum die geschlossene Form des lesebildes, die an eine Vagina erinnert. 
Auch sind die Farbverläufe bei den lesebildern weitaus kontrastreicher. Auf dem ersten 
Blick fallen weniger die auf dem Bild dargestellten Handlungen auf, als vielmehr die 
grellen Farben wie beispielsweise der Gelbton im Kontrast zum dunklen Blau. Die Bil-
dinhalte muss sich der Betrachter ebenso wie bei den bildgedichten erst im Lesevorgang 
und der eigenen Imaginationsfähigkeit erarbeiten. Gerhard Rühm versinnbildlicht mit 
diesen Arbeiten auch die Tatsache, dass „ja jeder gegenstand an sich schon einen 
sprachlichen aspekt [hat], da der moment seines erkennens stets mit der aufblitzenden 
vergegenwärtigung seines namens gekoppelt ist.“333 In diesem Sinne sind neben den 
strophenförmig angeordneten bildgedichten auch die lesebilder als ‚literarische Werke’ 
zu betrachten. 
Betrachtet man nun die beiden Werkbeispiele unter den Aspekten der Intermedialitäts-
theorie, so fällt auf, dass Gerhard Rühm in dieser Werkgruppe literarische Prinzipien 
auf bildnerische Arbeiten überträgt. Dadurch werden Mediengrenzen in dem Sinne 
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überschritten, als dass bei dem bildgedicht die äußere Formgebung einer aus der Litera-
tur stammenden Strophenform folgt. Ferner wird bei beiden hier vorgestellten Arbeiten 
das ‚Lesen’ des Gesamtbildes vom Betrachter eingefordert. Somit lässt sich feststellen, 
dass sowohl in den bildgedichten als auch in den lesebildern Mediengrenzen überschrit-
ten werden und damit die Kriterien intermedialer Werke erfüllt sind. Da die in dieser 
Werkgruppe vonstatten gehenden Inhalte und Dynamiken auf das Werk selbst referie-
ren, wäre eine Übertragung auf andere Medien unerheblich für die Werkkonstitution. 
Insofern handelt es sich nicht um transmediale Werke. Ebenfalls ist eine Intramedialität 
lediglich im Sinne einer Einzelreferenz, die sich auf den Werktitel bezieht, nachweisbar. 
Es lassen sich keine weiteren Zitate oder Bezugnahmen feststellen. Allerdings bilden 
Werkgruppenbezeichnungen eine Systemreferenz im Sinne einer Erwähnung. Dank ih-
rer erhält der Rezipient eine Information darüber, auf welche Weise diesen Arbeiten zu 
begegnen ist. Die erotischen Abbildungen werden mit dem Farbwechsel der Ausschnitte 
und mit der gestalteten Gesamtform des Bildes in Bezug gesetzt. Erst aus dieser Kom-
bination entfaltet sich das Spannungsgefüge der Werke. Aus den erotischen Abbildun-
gen und ihrer collagierten Anordnung ergibt sich das Gesamtwerk. Diese Zusammen-
stellung kann ebenfalls als eine Medienkombination bezeichnet werden. Ein Medien-
wechsel geht bei den lesebildern und bildgedichten mit einem intermedialen Bezug ein-
her. Er vollzieht sich erst während des Rezipierens des Werkes. Ausgehend vom linea-
ren Lesen der Bildausschnitte kann es mit Hilfe der Vorstellungskraft des Betrachters zu 
einer Rekonstruktion des Ursprungsbilds kommen. Darin äußert sich sowohl der Medi-
enwechsel als auch der intermediale Bezug, der Mediengrenzen überschreitend ist und 
zu einer neuen Werkkonstitution führen kann. Da es sich bei dem auf diese Weise neu 
entstandenen Bild in der Imagination des Betrachters gleichzeitig um eine Modifikation 
des Ausgangsbildes handelt, ist der von Irina O. Rajewsky entwickelte Terminus der 
Systemreferenz im Sinne einer Kontamination hier ebenfalls anwendbar. 
Der technisch-materielle Medienbegriff kommt bei beiden Werken in deren Veröffentli-
chung zum Tragen. Auf kommunikativer Ebene ist die Präsentation und Vermittlung 
dieser Arbeiten zu verorten. Damit sind sowohl Ausstellungen als auch theoretische 
Erläuterungen zu den Werken gemeint. Auch die Werktitel geben weiterführende In-
formationen und sind der kommunikativen Ebene zuzuordnen. Medienbegriffe im Sinne 
von Kodesystemen äußern sich beispielsweise in der Werkgruppenbezeichnung und in 
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der gewählten Thematik, die gleichzeitig Gerhard Rühms Vorliebe für erotische The-
men werkübergreifend zum Vorschein bringt. Bei den bildgedichten ist zudem die stro-
phenförmige Anordnung ein Hinweis auf den literarisch-poetischen Bezug, der den Ar-
beiten innewohnt. Der lineare Nachvollzug dieser Arbeiten mag ebenfalls als ein Kode 
im Sinne eines Wegweisers zur vollständigen Werkerfassung gedeutet werden. 
Die Werkbeispiele der lesebilder und bildgedichte haben deutlich gemacht, wie weit der 
Abstraktionsgrad in diesem Schaffensbereich reicht. Er umfasst sogar Werke, die ohne 
jede Typographien auskommen. 
Anhand der zahlreichen Werkbeispiele wurde die Bandbreite der in dem Œuvre präsen-
ten Kunstgattungen Musik, Literatur und Bildende Kunst klar umrissen und anschaulich 
vorgestellt. Mit der auditiven poesie, den ton-dichtungen und der lesemusik wurden Ar-
beiten besprochen, die sich entsprechend Gerhard Rühms künstlerischem Werdegang 
zwischen Poesie und Musik bewegen. Als Folgeentwicklung standen Werke im Zen-
trum, die sich sowohl durch musikalische als auch durch Komponenten der Bildenden 
Kunst auszeichnen. Diese wurden anhand der Werkbereiche der visuellen musik, der 
Aktionsstücke und der Musik mit Projektionen veranschaulicht. Abschließend wurde der 
Schaffensbereich der visuellen poesie mit den Ideogrammen, Textbildern, schriftzeich-
nungen und schrifttuschen sowie den bildgedichten und lesebildern präsentiert. Als ein 
gemeinsames Merkmal konnte das Vorhandensein intermedialer Bestandteile in allen 
hier vorgestellten Werkbeispielen feststellt werden. Dabei äußerte sich die Qualität des 
Intermedialen auf vielschichtige Weise: So kommt es in den Werken ebenso zu konkre-
ten Transformationen von Text in Musik, wie auch zu imaginären Prozessen, die der 
Rezipient mittels seiner Vorstellungskraft für eine vollständige Erfassung des Werkes 
erst vollbringen muss. Entsprechend dieser Spannbreite umfasst das Œuvre sowohl un-
terschwellig ablaufende und erst im Nachhinein realisierbare als auch klar erkennbare 
intermediale Bezüge. Neben den hier vorgestellten Arbeiten gibt es noch weitere Werk-
bereiche, die die grenzüberschreitende Spannbreite im Œuvre von Gerhard Rühm bestä-
tigen: Dazu zählen die zahlreichen Hörspiele, Hörstücke und radiophonen Texte334 mit 
denen Gerhard Rühm ab Ende der 1960er Jahre zum Pionier des Neuen Hörspiels avan-
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 Bei den radiophonen texten experimentierte er mit den Möglichkeiten der technischen Verfremdung, 
die erst durch die Arbeit im Studio im Rundfunk geboten wurden. Im Unterschied zu den Hörspielen 
handelt es sich bei den Hörstücken um auditive Werke von kurzer Dauer, während die Hörspiele bis zu 
einer Stunde und länger dauern können. Vgl. Rühm 1984: 44 
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ciert ist. Neben dem auditiven Schaffensbereich hat Gerhard Rühm auch Experimental-
filme335 sowie zahlreiche Theaterstücke realisiert. Diese Werkbereiche stellen eine Art 
Bindeglied zwischen den Kunstgattungen Literatur, Musik und Bildende Kunst dar. 
Parallel zu den Werkanalysen, die sich mit den vorhandenen intermedialen Aspekten 
beschäftigten, sind bestimmte Themenfelder wiederholt aufgekommen. Im Zuge der 
Werkanalysen wurden sie zwar vorgestellt, jedoch nicht hinsichtlich ihrer Bedeutung 
vor dem Hintergrund des Gesamtœuvres betrachtet. Dabei zeichnet sich das Œuvre von 
Gerhard Rühm durch mehrere Themenbereiche aus, die werkübergreifend präsent sind. 
Im folgenden Kapitel werden einige dieser Themenkomplexe näher betrachtet. 
???????????????????????????????????????? ??????????????????
335
 „drei kinematografische texte“. s/w, 4:00 Min. Sender Freies Berlin, 1969/70; „witz“, eine Produktion 
vom Hessischen Rundfunk aus dem Jahr 1971, die verschollen ist und von der Gerhard Rühm 2007 eine 
Neufassung unter dem Titel „witz. ein schriftfilm“ bei der Film Animation Vienna realisierte sowie ein 
zehnminütiges eigenständig gestaltetes literarisches Selbstporträt im Rahmen des Autorenmagazins beim 
Saarländischen Rundfunk, das unter dem Titel „selbstbeobachtung“ 1978 entstand.  
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Exkurs II 
Konkrete Poesie / Visuelle Poesie / Auditive Poesie 
Kleine Einführung und Begriffsbestimmung 
In den frühen 1950er Jahren des 20. Jahrhunderts nahm eine neue experimentelle Lyrik 
sichtbare Formen an. Die Abwendung von traditionellen Schreibweisen trat in den Vor-
dergrund. Die Sprache des Vers-Gedichtes und des vorherrschenden Verständnisses von 
Poesie standen nicht länger in Beziehung mit „der Sprache des gelebten Lebens“336. Auf 
der Suche nach einer Dichtung, die der Gesellschaft entsprach, fanden die jungen Lyri-
ker Bezugpunkte in der Poesie von Stéphane Mallarmé und den Calligrammes von 
Guillaume Apollinaire sowie im Futurismus und Dadaismus.337 Weiter zurückliegende 
Verknüpfungen von Text und Bild sind in antiken und barocken Figurengedichten338 zu 
finden. Die Figurenpoesie wird „in fast allen historisch orientierten Untersuchungen zu 
„konkreter“ oder „visueller“ Dichtung als Vorläufer der Moderne genannt“339 und wur-
de von den Autoren moderner visueller Texte vielfach rezipiert. Beispielsweise gab 
Gerhard Rühm 1964 eine Neuausgabe von Figurengedichten des 16. und 17. Jahrhun-
derts heraus.340 
Das Fundament zur Entwicklung der konkreten poesie bildete das Konzept der konkre-
ten Kunst341 der niederländischen Gruppe De Stijl. Sie konzentrierte sich darauf, die 
„kunsteigenen Mittel und Verfahren in einer nicht-gegenständlichen Kunst“342 zu erfor-
schen. Als Hauptvertreter der konkreten Kunst sind zu nennen: Van Doesburg, Mondri-
an, Malewitsch und Kandinsky. 
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 Schneller Informationsfluss spielte in der Gesellschaft eine immer größere Rolle. Diese Entwicklung 
spiegelte sich auch in der Sprache mit der Hinwendung zu „formaler vereinfachung (mit) reduzierten, 
knappen formen.“ Schmidt 1972: 76 
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 Die Figurenpoesie zeichnet sich dadurch aus, dass sie neben dem literarischen Text eine weitere visu-
elle Bedeutungsebene aufbaut, indem der literarische Text selbst eine gestaltete Form, einen Textkörper 
erhält. 
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 Der Maler, Kunstheoretiker und Gründungsmitglied von ‚De Stijl’ Theo van Doesburg prägte 1930 
den Begriff konkret für die Malerei. Van Doesburg, Kok und Mondrian versuchten später ihre Vorstel-
lungen von konkreter Malerei auch auf die Wortkunst zu übertragen. Vgl. Weiss 1984: 55, Schmidt 1972: 
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Neben Eugen Gomringer343 ist die brasilianische Dichtergruppe Noigandres344 als Aus-
gangspunkt für die Bezeichnung konkreten poesie sowie für die theoretischen Überle-
gungen zum Konzept der konkreten Dichtung zu nennen. In ihrem plano-pilôto para 
poesia concreta formulierte die Noigandres-Gruppe die wichtigsten Kernpunkte kon-
kreter Texte: Die Fläche wird als konstitutives Element behandelt, die traditionelle Syn-
tax wird aufgelöst und das sprachliche Material dient nicht mehr der Vermittlung von 
Botschaften, sondern präsentiert sich selbst.345 Der „Materialcharakter der Sprache“346 
rückt ins Zentrum. Durch die vielfältigen Anordnungsmöglichkeiten der Zeichen auf der 
Fläche sowie durch die Verwendung verschiedener Schrifttypen und -größen erhält das 
Sprachmaterial eine Bereicherung und Ausdifferenzierung. 
Obwohl ursprünglich keine wesentlichen Unterschiede zwischen konkreter und visuel-
ler poesie gemacht wurden, lassen sich diese Formen nicht immer gleichsetzen. Sieg-
fried J. Schmidt rechnet die visuelle poesie zur „Klasse konkreter Dichtung, die als eine 
eigengesetzliche Entwicklung der Literatur zu einer konkreten Kunst angesehen werden 
muß.“347 Eugen Gomringer unterscheidet die visuelle von der konkreten poesie in ihrer 
Aufgeschlossenheit gegenüber der neuen Medienvielfalt sowie in der Verwendung se-
miotischer Codes und narrativer Verfahren.348 Für Gerhard Rühm zeichnet sich ein 
konkreter Text dadurch aus, dass er auf der Ebene der Visualisierung eine Zusatzinfor-
mation erbringt, aber keine illustrative Verdopplung.349 Neben einer visuellen Ausrich-
tung ist ein bedeutender Teil konkreter poesie auditiv konzipiert. Diese Texte sind 
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 Eugen Gomringer (*20.1.1925 in Cachuela Esperanza, Bolivien) prägte den Begriff konkrete poesie 
und zählt zu den Urvätern dieser Kunstrichtung. Sein Manifest vom vers zur konstellation zählt neben 
dem plano piloto para poesia concreta der Noigandres-Gruppe, zu den zentralen Theorien dieser künstle-
rischen Entwicklung. 
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„zum hören bestimmt, (sie sollen) musikalische parameter der sprache aktivieren. 
ihre notation umfasst in der regel mehr oder weniger präzise vortragsschriften  
oder, im fall eines synthetischen textes, produktionsanweisungen.“350 
Durch das Aufbrechen der Syntax werden Buchstaben als Gestaltungselement freige-
setzt. Ihr überschreitender Charakter tritt in Vorschein: Die Loslösung vom Bedeu-
tungszusammenhang ermöglicht es einerseits, Wörter, Silben und Buchstaben als Klang 
beziehungsweise Laut sinnlich wahrnehmbar zu machen (auditive poesie), sie anderer-
seits als Gegenstand der Bildenden Kunst, als Buchstabenbilder, zu betrachten (visuelle 
poesie). In der konkreten poesie werden beide Aspekte bewusst gleichwertig mitkom-
poniert. 
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7. Werkübergreifende Themen 
Analog zu dem meist gleichzeitigen Auftritt mehrerer Kunstgattungen im Werk von 
Gerhard Rühm kristallisieren sich weitere Charakteristika heraus, die für das Œuvre 
kennzeichnend sind. Dazu zählen einerseits von Gerhard Rühm konstant verwendete 
Gestaltungsmittel, wie beispielsweise das Arbeiten mit dokumentarischem Material, der 
Einsatz von Montagetechniken und permutativen und seriellen Verfahren sowie sein 
immer wiederkehrender Rückbezug auf künstlerische Vorbilder und traditionelle For-
men.351 Andererseits ziehen sich bestimmte Themenkomplexe konstant durch alle 
Werkbereiche. Zusammen mit den eben genannten Gestaltungsmethoden tragen sie zu 
einer besonderen Stringenz des Gesamtwerks bei. Diese beiden Pole bilden nämlich 
eine Art Meta-Ebene mit konstanten Bezugspunkten, innerhalb derer sich neben den 
intermedialen Bezügen ebenfalls der Wiedererkennungswert des Œuvres entfaltet. Die 
folgenden Ausführungen erläutern einige dieser immer wiederkehrenden Themenkom-
plexe im Werk von Gerhard Rühm. 
Gerhard Rühms Vorliebe für erotische Themen trat bereits bei den in dieser Arbeit ana-
lysierten Werken häufig zum Vorschein.352 Insbesondere sein Interesse an der weibli-
chen Sexualität und an lesbischen Liebesakten sticht in diesem Œuvre hervor, ob in 
Form von bildnerischen Arbeiten (vgl. Abb. S. 77, 78), Multiples oder in Aktions- und 
Theaterstücken, in denen Entkleidungsrituale durchgeführt und Anweisungen zur Ma-
sturbation gegeben werden.353 Bereits 1955 verfasste Gerhard Rühm unter dem Titel 
„das fenster“ einen höchst erotischen Text, in dem ein leidenschaftlicher Liebesakt zwi-
schen Mann und Frau an einem Fenster geschildert wird. Erst dreizehn Jahre später er-
schien dieser Text in einer gleichnamig benannten Sammelpublikation beim Rowohlt 
Verlag.354 Unter dem Titel „Geschlechterdings. Chansons, Romanzen, Gedichte“ wur-
de1990 eine weitere Publikation veröffentlicht, in der bereits der Buchtitel einen direk-
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ten Bezug zu erotischen Themen aufweist.355 Weibliche Geschlechtsorgane scheinen 
Gerhard Rühm ganz besonders zu faszinieren, unternahm er doch sogar den Versuch sie 
(auch unter der Zuhilfenahme von Diaprojektionen) musikalisch umzusetzen in der 
1988 realisierten ton-dichtung „die vertonung der weiblichen geschlechtsorgane“. Seine 
frühe Begeisterung für Lesbierinnen zeigte sich in dem bereits 1956 realisierten 
Sprechtext „hymne an lesbierinnen“, der ton-dichtung „zwei lesbische episoden“ aus 
dem Jahre 1986 sowie in seinen bis 2005 realisierten lesebildern und bildgedichten, die 
auf Zeitschriftenausschnitten basieren, in denen Frauen beim Liebesakt oder bei der 
Selbstbefriedigung abgebildet sind.356 Die konstante Präsenz erotischer Themen ist je-
doch nicht einzig auf persönliche Vorlieben zu reduzieren. Die erotischen Inhalte dienen 
einerseits der Provokation, andererseits erfüllen sie einen wichtigen Beitrag zur Errei-
chung der Werkziele. Sie dienen gewissermaßen als geeignete (Lock)Mittel, mit denen 
zunächst die volle Aufmerksamkeit der Rezipienten gewonnen wird, um sie dann an-
schließend in den Prozess der fließenden Übergänge beispielsweise zwischen Schrift 
und Bild, Buchstabe und Laut oder Aktion und Klang einzubeziehen. Auf diese Weise 
werden für die Rezipienten neue Wahrnehmungsperspektiven eröffnet. Diese sind voll-
kommen losgelöst von einer starren Einteilung nach Kategorien und Kunstgattungen. 
Die ton-dichtung „pornophonie“ transformiert beispielsweise einen Zeitungsbericht in 
Klänge.357 Dabei wird jedem Buchstaben ein Ton auf dem Klavier zugeordnet. Der Re-
zipient erfährt lediglich den Titel und vielleicht eine Randbemerkung zum Inhalt. Auf 
diese Weise wird er indirekt aufgefordert, den in Töne transferierten Text wiederum in 
Bilder seiner eigenen Fantasie zu übertragen. Bei den lesebildern und bildedichten muss 
der Betrachter das in mosaikhafte Einzelteile zergliederte Bild in Leserichtung wieder 
zusammenzusetzen. Dieser Prozess lässt ‚Denkbilder’ in seinen Gedanken entstehen 
und demonstriert ihm auf diesem Wege, wie eng die Verbindung zwischen Schrift be-
ziehungsweise Wort und Bild ist. 
Ein weiterer Gegenstandsbereich, der konstant im Werk von Gerhard Rühm vorkommt, 
ist die Auseinandersetzung mit Gewalt, die sich sowohl gegen benachteiligte Menschen 
als auch gegen die Natur richtet. Dieser Themenbereich kann unter der Bezeichnung 
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Alltägliche Gewalt zusammengefasst werden. Mit dieser Bezeichnung ist zugleich ein 
Werk von Gerhard Rühm benannt, das von gesellschaftlich benachteiligten Menschen 
handelt. Das Stück besteht aus den zwei Melodramen „gegen ausländer“ und „gegen 
behinderte“ und beinhaltet jeweils mehrere aneinander gereihte Schlagzeilen, in denen 
Fälle von kaltblütiger Gewalt geschildert werden.358 Für die Realisierung dieser melo-
dramen wurden – der Transformationsmethode der ton-dichtungen folgend – die Presse-
texte in Klänge transformiert. Ein weiteres Werk, das ebenfalls beispielhaft die Gewalt 
gegenüber Menschen thematisiert, ist das 1976 realisierte Hörspiel „wintermärchen. ein 
radiomelodram“359 für das Gerhard Rühm im Jahr darauf mit dem Karl-Sczuka-Preis 
des Südwestfunks ausgezeichnet wurde. Es 
„[…] basiert auf einem pressebericht eines kriminalfalles, der vor mehreren jahren 
durch die zeitungen und zeitschriften der bundesrepublik ging. nach neujahr wur-
de ein junger mann vor seinem auto von mehreren männern, die den wagen für ei-
ne spritztour benutzen wollten, überfallen, in einen wald gebracht, dort bis auf die 
unterhose seiner kleidung beraubt und an einen baum gebunden. was mich an dem 
fall beschäftigte, war aber eigentlich das, was dann passierte. das opfer konnte 
sich bis auf die fussfessel freimachen und an den rand der nahegelegenen auto-
bahn hüpfen - wo er schliesslich im schnee erfrieren musste, weil auf sein ver-
zweifeltes winken kein autofahrer angehalten hatte. diese nüchterne tatsache, zu-
sammen mit dem symbolträchtigen ambiente, gibt dem fall, über das persönliche 
schicksal des jungen hinaus (die namen sind beibehalten, um den fall als realen 
auszuweisen) modellcharakter.“360 
Da der Pressebericht für sich selbst sprechend ist und keiner weiteren Dramatisierung 
bedarf, konzentrierte sich Gerhard Rühm bei der künstlerischen Umsetzung auf Monta-
getechniken, technische Verfremdungseffekte, zeitliche Verzögerungsmomente sowie 
sich wiederholende Reizwörter (zum Beispiel eingespielte Aussagen wie „allein“, „ver-
lassen“, „verloren“) und Autogeräusche, die dem Hörspiel eine musikalisch-klangliche 
Dimension gaben. Mit diesen Verfahren gelang es ihm ein Werk zu schaffen, das den 
Rezipienten auf einer Meta-Ebene in das Geschehen involviert und auf diese Weise den 
Vorfall nachfühlbar macht.361 
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Die Thematisierung der alltäglichen Gewalt in Bezug auf die Natur und Umwelt ist 
ebenfalls werkübergreifend präsent. Das 1983 entstandene Hörstück „wald, ein deut-
sches requiem“ beschäftigt sich mit dem Waldsterben. Das Thema kann als eine Reakti-
on auf eine in den 1980er Jahren intensiv geführte Debatte verstanden werden: damals 
wurde öffentlich, dass der durch Luftverschmutzung und säurebildende Abgase entstan-
dene saure Regen maßgeblich verantwortlich für das flächenweite Waldsterben war. 
Gerhard Rühm verarbeitete dieses Thema weiter, indem er 1983/84 die zwei melodra-
men „vom leben und sterben der pflanzen und tiere“ daraus realisierte. Dabei wurde das 
Stück „schwefelgase und abgase“ dem ursprünglichen Hörspiel entnommen und um das 
melodram „kosmetika und anderes“ erweitert.362 Der ebenfalls im Jahre 1983 entstan-
dene Sprechtext „botschaft an die zukunft“ beschäftigt sich mit der Frage einer über 
zehntausende Generationen hinweg geeigneten Kenntlichmachung von Atommüllla-
gern. Auch dieser auditive Text basiert auf einem Zeitungsbericht. Gerhard Rühms kon-
stante Beschäftigung mit derart ernsten Themen ist ebenfalls ein Beleg dafür, dass sein 
Œuvre sich nicht einzig auf die Ebene eines rein anspruchsvoll ästhetisch-intellektuellen 
Vergnügens reduzieren lässt. Vielmehr nimmt der Künstler das Potential seine Rolle als 
Multiplikator wahr und übernimmt mit diesen Werken, die in der Regel auf Inhalte zeit-
loser Aktualität referieren, gesellschaftliche Verantwortung (vgl. Abb. 21, 22, 23, 24). 
Im Falle der im Rundfunkstudio produzierten Werke ist der Umstand interessant, dass 
die ‚zeitlos’ erscheinenden Themen mit technischen Verfahren bearbeitet und umgesetzt 
wurden, die wiederum zeitlich ‚begrenzt’ sind beziehungsweise der technischen Alte-
rung unterliegen. Somit werden aktuelle Themen mit aktualisierungsbedürftigen Mitteln 
bearbeitet. Auch die in dem Stück verwendeten Wörter, die die Funktion von Kodes 
übernehmen, unterliegen ebenso wie die technischen Gestaltungsmittel einer histori-
schen Alterung, wie der Literaturwissenschaftler Martin Maurach in seiner Analyse des 
Hörspiels „wald, ein deutsches requiem“ eingehend belegt hat.363 Gerhard Rühm wurde 
für das Hörspiel im Jahre 1984 mit dem Hörspielpreis der Kriegsblinden ausgezeichnet. 
Selbst wenn das Stück einer zeitlichen Alterung ausgesetzt ist, so bildet es dennoch ein 
kulturelles Zeitdokument, das sowohl die damals vorherrschende Debatte um das Wald-
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sterben in Erinnerung ruft, als auch die damals in den Rundfunkstudios vorhanden tech-
nischen Gestaltungsmittel verwendet. 
Neben den Themenfeldern der alltäglichen Gewalt und des Erotischen, die eher allge-
meiner Natur sind, zeichnet sich das Werk von Gerhard Rühm ebenfalls durch ganz 
spezifische Themen aus, die für das Œuvre einen charakteristischen Wiedererken-
nungswert bilden. Dazu zählt einerseits die konstant präsente Ich-Du Thematik, anderer-
seits Gerhard Rühms Auseinandersetzung mit dem unmittelbaren Erlebnis, das sich 
vorwiegend in Arbeiten mit integrierten ‚Jetzt-Wörtern’ äußert. Arbeiten, deren Gegen-
standsbereich sich auf die Beziehung zwischen dem ‚Ich’ und dem ‚Du’ konzentriert, 
sind überwiegend in den Werkgruppen der schriftzeichnungen und typocollagen anzu-
treffen sowie vereinzelt auch in Arbeiten der konkreten poesie. Dabei werden die unter-
schiedlichsten Konstellationen durchgespielt: das ‚Ich’ im Mittelteil eines Wortes wie 
‚licht’ und ‚sicht’ oder als Endteil eines Personalpronomens wie ‚mich’ und ‚dich’ (vgl. 
Abb. 67, 79, 80, 81, 82, 82, 83). Daneben kommt es ebenfalls häufig zu einer Kombina-
tion von ‚Ich’ und ‚Du’ im Œuvre (vgl. Abb. S. 84, 85, 86, 87). Das ‚Ich’ tritt erst im 
Kontrast zum ‚Du’ beziehungsweise zum Gegenüber in Vorschein. Damit wird auch auf 
den Umstand angespielt, wonach erst durch die Konfrontation zweier Individuen das 
Eigene im Fremden und sowie das Fremde im eigenen Erkannt werden kann. Dies ge-
schieht allerdings auf rein fiktionalem und artifiziellem Wege. 
„Die Verwendung des Personalpronomens ‚ich’ in der Funktion eines schriftli-
chen, handschriftlichen oder typographischen Wortgebildes, das sich selbst in sei-
ner Materialität, in seiner Erscheinung und in seinem Ausdruck präsentiert, soll 
zugleich den Autor des Textes im Text repräsentieren. Letzteres kann allerdings 
nicht immer gelingen, da gerade das ‚ich’ außerhalb performativer Sprechakte be-
ziehungsweise Gesprächssituationen keine garantierte Referenzialität aufweist, 
sondern notwendigerweise in Wechselbeziehungen zu weiteren Personalprono-
men – auch zu Eigennamen – zum Tragen kommt. […]“364 
Gerhard Rühm visualisiert mit seinen ‚Ich-Du’ Arbeiten diese Thematik. Einerseits 
suggeriert das ‚Ich’ eine Präsenz des Autors, andererseits ist eine Identifikation des Be-
trachters mit dem ‚Ich’ ebenfalls plausibel. Zudem kann sich der Betrachter mit der 
Verbildlichung des ‚Du’ in diesen Arbeiten direkt angesprochen fühlen. Damit wird 
deutlich, dass die ‚Ich – Du’ Arbeiten für sich selbst stehen und somit alles bedeuten 
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können.365 Nach Michael Fisch, dem Literaturwissenschaftler und Herausgeber der ge-
sammelten Werke von Gerhard Rühm, bestehen Werke dieses Typs aus drei voneinan-
der abgegrenzten Teilen: 
„erstens das Personalpronomen der ersten Person Singular in der Grafik selbst, 
zweitens das Personalpronomen der ersten Person Singular im Titel und drittens 
der Eigenname in der Signatur“.366 
Das eigentlich Entscheidende liegt in der Handschrift des Autors. Dank ihrer erhalten 
diese Arbeiten eine materiell in Erscheinung tretende Subjektivität. Erst mit der Hand-
schrift, mit der sich die ‚Körpersprache’ im Bild manifestiert, wird ein authentischer 
Bezug zum Ausführenden hergestellt.367 Gleichzeitig vollzieht Gerhard Rühm mit dem 
Einsatz des ‚Ich’ als zentralem Werkthema eine Entpersonalisierung beziehungsweise 
Objektivierung des ‚Ichs’. Ein weiterer Aspekt, der bislang nicht genannt wurde, liegt in 
der vonstatten gehenden Transformation von ‚Text zu Bild’368, die bei allen ‚Ich’ und 
‚Du’ Bildern anzutreffen ist. Bereits an dieser Stelle findet eine erste Objektivierung des 
‚Ichs’ statt. Das ‚Ich’ wird zunächst zu einem Text, um ihn dann anschließend gezielt in 
einer bildnerischen Arbeit beziehungsweise Zeichnung in Szene zu setzen. In diesen 
Wechselverhältnissen zwischen Gleichheit und Differenz bewegen sich die Bedeu-
tungsgehalte der ‚Ich – Du’ Thematik.369 
In einem ähnlichen Verhältnis wie die ‚Ich’ und ‚Du’ Werke stehen die ‚Jetzt-Arbeiten’ 
von Gerhard Rühm. Sie bezeichnen etwas, das nicht greifbar ist. Im Unterschied zum 
ersteren Werkthema tritt bei den ‚Jetzt-Arbeiten’ jedoch ein zeitlicher Aspekt verstärkt 
hinzu. Sie sind weder materiell noch zeitlich greifbar. Gerhard Rühms Auseinanderset-
zung mit dem unmittelbaren Moment zieht sich ebenfalls durch das Gesamtwerk (vgl. 
Abb. 88, 89, 90). Dabei gelingt es ihm, den Rezipienten mit dem Augenblick des ‚Jetzt’ 
stets aufs Neue zu konfrontieren. Beispielsweise werden in der (im Werk von Rühm 
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wohl am häufigsten abgebildeten) Typocollage „jetzt jetzt…“ aus dem Jahr 1958 (vgl. 
Abb. 44) anhand der Typographie, Anordnung auf der Fläche und der Größenverhält-
nisse unterschiedliche Jetzt-Momente evoziert. Das 1988 entstandene und 1991 als Mul-
tiple veröffentlichte Werk „BALD/ NUN/ EBEN“ stellt wiederum eine Situation her, 
die den Jetzt-Moment direkt erfahrbar macht: das ‚BALD’ steht für die Annäherung, 
das ‚NUN’ für das ‚Jetzt’ beziehungsweise den unmittelbaren Moment der Werkbe-
trachtung und das ‚EBEN’ für die soeben vergangene Situation (vgl. Abb. 91). Ein wei-
terer Aspekt, der diesen Arbeiten innewohnt, liegt in der Sensibilisierung der Wahr-
nehmung des Rezipienten. Mit der Hervorhebung des Jetzt-Moments wird zugleich auf 
dessen Einmaligkeit verwiesen. Eine Bewusstseinswerdung über die Einzigartigkeit des 
Augenblicks wird damit angeregt und hierin zeigt sich der Bedeutungsgehalt dieser Ar-
beiten: Sowohl die ‚Ich’ Arbeiten als auch die ‚Jetzt’ Werke stehen in Verbindung mit 
einer Grundhaltung gegenüber dem Leben, die ebenfalls in östlichen Denktraditionen, 
insbesondere dem Zen-Buddhismus, anzutreffen sind. Die Frage nach der Bedeutung 
des ‚Selbst’ sowie der ‚Zeit’ und ‚Kausalität’ spielt im Zen-Buddhismus eine wichtige 
Rolle. In besonderem Umfang hat sich der Zenmeister Dogen (1200-1253) damit be-
schäftigt. Einer seiner zentralen Grundgedanken über den Weg zum Buddhismus lautet: 
„Den Buddha-Weg lernen heißt das eigene Selbst lernen. Das eigene Selbst lernen 
heißt das eigene Selbst vergessen. Das eigene Selbst vergessen heißt durch die 
zehntausend Dharma erwiesen werden. […]“370 
Seinem Ansatz nach erfährt sich das ‚Selbst’ erst im Vollzug des sich Einübens in die 
Buddha-Wahrheit. Dies ist zugleich der Weg der Selbsterfahrung. Das Selbst kann nur 
dann erfahren werden, wenn man lernt sich nicht von seiner Umwelt zu unterscheiden, 
denn das 
„Buddha-Dharma ist an dem Ort, an dem das suchende Selbst nicht ist und auch 
nichts ist, was gewonnen werden könnte. […] Wenn man das eigene Selbst ver-
gisst, gibt es keinen Gegensatz mehr zwischen dem Selbst und dem Anderen. Das 
Selbst und das Andere fallen zusammen“371 
Erst in dem Üben des Zusammenfallens von dem Selbst und dem Anderen entfaltet sich 
die Wirklichkeit. Auch wird das Verständnis von Zeit und Kausalität in der buddhisti-
schen Denktradition anders verstanden als in der christlichen. Ihrem Glauben nach 
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wohnt die Zeit den Dingen inne, ist ihnen sozusagen einverleibt. Das Sein ist die Zeit. 
„Deshalb ist auch das Selbst als Sein Zeit. Auch das Handeln ist nicht Handeln in der 
Zeit, sondern die Zeit ist im Handeln.“372 Mit dieser Gleichsetzung des ‚Ich’ zum ‚Du’ 
und zum ‚Jetzt’ bewegen sich die Arbeiten Gerhard Rühms in direkter Nähe zur buddhi-
stischen Haltung. Das unmittelbare Erlebnis, das den ‚Jetzt’ Bildern innewohnt, erfährt 
der Rezipient erst während der Handlung, also der Beschäftigung mit den Werken. Die 
Auseinandersetzung mit den ‚Ich’-Bildern liefert keine eindeutige Werkaussage. Viel-
mehr erfährt die Bedeutung des ‚Ich’, ob als einzig präsenter Bildinhalt oder in der Ge-
genüberstellung zum ‚Du’ oder anderen Personalpronomen, eine Gleichwertigkeit im 
Verhältnis zu allem, was sie umgibt. Damit wird einerseits das buddhistische Gedan-
kengut aufgegriffen, andererseits ein Denkimpuls über die Bedeutung des ‚Ich’ in unse-
rer westlichen Gesellschaft angeregt. 
Gerhard Rühms nachhaltiges Interesse am fernöstlichen Gedankengut und insbesondere 
dem Zen-Buddhismus hatte nicht nur direkten Einfluss auf sein künstlerisches Werk, 
1994 komponierte er gleich zwei musikalische Werke, in denen er direkten Bezug auf 
Buddha nimmt: Dies ist zum einen die ton-dichtung „klangrede. gotamo buddho spricht 
über formen und farben“ und zum anderen das Kammermelodram „aus den letzten ta-
gen des gotamo buddho“.373 Arbeiten, die meditative Merkmale sowohl östlicher als 
auch westlicher Denktraditionen enthalten, zählen ebenfalls zu den werkübergreifenden 
Themen innerhalb seines Œuvres. Sie sind sowohl bei bildnerischen, auditiven, musika-
lischen als auch literarischen Werken anzutreffen. Bereits in den 1970er Jahren entwik-
kelte Gerhard Rühm eine meditative Grundhaltung beim Zeichenprozess, als er sich mit 
psychischen Automatismen in der Werkgruppe der automatische zeichnungen ausein-
andersetzte. In den ab 1985 entstandenen skripturalen meditationen lag die Konzentra-
tion nicht länger auf dem ‚Ausschalten des Bewusstseins’, sondern vielmehr auf dem 
„in-sich-hineinhorchen“ und grafischen Festhalten jeglicher Regung (vgl. Abb. 57, 
92).374 Die zwei Jahre später entstandene Werkgruppe der schrifttuschen (vgl. Abb. 93, 
94, 95) bezieht sich direkt auf den Zen-Buddhismus. Gerhard Rühm erläutert diese Ar-
beiten folgendermaßen: 
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„[…] das fertige blatt ist stets ergebnis eines prozesses, der noch über den malakt 
hinausreicht und von zufälligkeiten, von äusseren bedingungen wie sättigungsgrad 
des pinsels, tempo des farbauftrags, beschaffenheit und feuchtigkeit des papiers 
abhängt. man muss ‚ES’, die äusseren einflüsse, akzeptieren – darin liegt, im wei-
testen sinn, ein gleichsam religiöses moment dieser arbeiten. […]“375 
Für den Einführungstext im Katalog zur Ausstellung seiner Tuscharbeiten im Frankfur-
ter Kunstverein im Jahre 1989 wählte Gerhard Rühm ein längeres Zitat über die Wir-
kung von Zen in den Künsten aus dem Buch „Zen-Buddhismus. Tradition und lebendi-
ge Gegenwart“ von Alan Watts.376 Auch im Schaffensbereich der auditiven poesie reali-
sierte Gerhard Rühm zahlreiche Werke, die als meditativ gekennzeichnet werden kön-
nen: In der in den 1970er Jahren entstandenen Werkgruppe der litaneien bediente er 
sich beispielsweise der Form des gemeinschaftlichen Gebets mit meditativem Charakter 
für die Realisierung eigener auditiver Werke.377 Das lautgedicht „phonetische meditati-
on“, in dem verschiedene Buchstabenkombinationen nach einer genauen Anweisung 
vorgetragen werden, ist ebenfalls ein Beleg für die werkübergreifende Präsenz dieses 
Themenkomplexes in seinem Œuvre. Neben den zuvor erwähnten musikalischen Wer-
ken, die auf Gotamo Buddho Bezug nehmen, gibt es noch zahlreiche weitere musikali-
sche Werke, in denen meditative Aspekte eine zentrale Rolle spielen.378 
Die in diesem Kapitel vorgestellten werkübergreifenden Themen belegen, dass sich 
Gerhard Rühm mit Inhalten beschäftigt, die in einem engen Bezug zur Lebenswirklich-
keit stehen. Die erotischen Inhalte stellen nicht nur die unverblümte Verkörperung von 
Lust am weiblichen Geschlecht dar. Sie dienen vor allem auch als Lockmittel, dank 
derer Gerhard Rühm – frei nach der Sex-sells-Strategie – die Aufmerksamkeit des Rezi-
pienten für ungewohnte Sichtweisen zu gewinnen versucht. Das Thema Sex ist bis heute 
Verkaufsschlager Nummer eins und insofern sehr lebensnah gewählt. In einem ebenso 
direkten Lebenszusammenhang stehen die Themen der alltäglichen Gewalt und Um-
weltverschmutzung. Mit Sex und Gewalt sowie mit Meldungen über Naturkatastrophen 
bedient sich der Künstler somit eines klassischen Repertoires, das bekanntlich eine hohe 
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Aufmerksamkeit beim Publikum erzielt. Er schafft mit seinen Arbeiten Zeitdokumente, 
die einerseits gesellschaftlich-mediale Reflektionen darstellen, andererseits demonstriert 
er anhand der verwendeten Stil- und Gestaltungsmittel ästhetische Verfahren seiner ei-
genen Arbeit. Seine ästhetischen Verfahren dienen ihm zur Aufklärungsarbeit sowohl 
über gesellschaftliche Fehlentwicklungen (beispielsweise hinsichtlich des Waldsterbens 
oder der Gewalt an sozial Benachteiligten), als auch über überkommene Vorstellungen 
der Kunstbetrachtung (in denen die Kunstgattungen als von einander getrennte Bereiche 
betrachtet werden). 
Der Rückbezug auf sich selbst und die Rolle des Menschen in der Gesellschaft und der 
Zeit, in der er lebt, zeigt sich in den ‚Ich-Du’ sowie den ‚Jetzt’ Arbeiten, die gleichzeitig 
einen Bezug zu religionsphilosophischen Fragestellungen herstellen. Diese die Lebens-
wirklichkeit betreffenden Dimensionen des Œuvres geraten oftmals in den Hindergrund, 
zugunsten von Analysen, die sich an der Semiotik und dem formellen Aufbau der Wer-
ke orientieren.379 In der Tat zeichnen sich Gerhard Rühms Arbeiten durch komplexe 
Umsetzungsverfahren aus. Häufig enthalten die Werke sowohl auf inhaltlicher als auch 
auf formeller Ebene zahlreiche Bezüge zueinander, die erst das Werk im vollen Umfang 
erfahrbar machen. Gleichzeitig verweisen sie häufig auf Werke anderer Künstler oder 
Traditionen, die wiederum zum Kontext des eigenen Werkes passen.380 Die lebensnahen 
Themenbereiche wirken geradezu als ausgleichender Gegenpart zu den höchst artifiziel-
len Verfahrensweisen und -techniken im Œuvre von Gerhard Rühm. 
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8. Zur fragmentierten Rezeption eines totalen Werks 
Die gattungsübergreifende Vielschichtigkeit im Œuvre von Gerhard Rühm eröffnet un-
gewohnte Perspektiven der Werkbetrachtung. Auf welch unterschiedliche Weise seine 
intermedialen Arbeiten neue Sinnzusammenhänge zwischen den Künsten herstellen, 
wurde bereits anhand der zahlreichen Werkbeispiele eingehend erläutert. Zusammenfas-
send lässt sich feststellen, dass die bedeutungskonstitutiven Aspekte seiner Werke meist 
in den Übergängen zwischen verschiedenen Kunstgattungen zu finden sind – ob von 
Text zu Bild, von Bild zu Sound oder von Text zu Musik. Mit der Fokussierung auf 
Grenzbereiche unterläuft Gerhard Rühm eine starre Kategorisierung seiner Arbeiten. 
Über die Auswirkungen dieses nahezu vollständig intermedialen Œuvres auf die 
Werkrezeption und kunsthistorische Einordnung liegen jedoch bislang keine öffentlich 
zugänglichen Publikationen vor.381 Die Tatsache, dass Untersuchungen zu seinem 
Œuvre in unterschiedlichen Fachbereichen anzutreffen sind, ist sowohl ein Beleg für die 
interdisziplinäre Ausrichtung des Werks, als auch ein Indiz auf eine durchgehend frag-
mentierte Rezeption. Veröffentlichungen von und zu Gerhard Rühm sind, um ein Bei-
spiel zu nennen, in den gängigen staatlichen Universitätsbibliotheken in gleich sechs 
Fachbereichen anzutreffen: Kunst, Germanistik, Sprachwissenschaften, Musik, Thea-
terwissenschaft und Publizistik.382 Die Mehrzahl der Veröffentlichungen wurde zusam-
men mit den gesammelten werken von Gerhard Rühm der Germanistik zugeordnet, 
obwohl textbasierte Arbeiten zahlenmäßig nicht unbedingt überwiegen. Allerdings bil-
deten Dichtungen einen wichtigen Ausgangspunkt in seiner künstlerischen Laufbahn. 
Ausgehend von seinen frühen lautdichtungen und des vorherigen Klavier- und Kompo-
sitionsstudiums entwickelte Gerhard Rühm ab den frühen 1950er Jahren Arbeiten der 
auditiven und visuellen poesie. Vor diesem Hintergrund kann die bibliothekarische Zu-
ordnung – die hier natürlich nur symptomatisch herangezogen wird – seiner gesammel-
ten werke im Fachbereich der Germanistik auch als eine logische Schlussfolgerung be-
trachtet werden. Die mehrfache Zuordnung der Arbeiten von Gerhard Rühm ist neben 
der daraus resultierenden fragmentierten Rezeption gleichzeitig ein Indiz für ein umfas-
sendes beziehungsweise ‚totales’ Œuvre. Die Bezeichnung ‚total’ stammt von Gerhard 
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Rühm. Er verwendete den Begriff erstmalig in Bezug auf seine Theaterstücke sowie bei 
der Realisierung seines visuellen Textes „rhythmus r“:383 
„als ich 1958 den ’rhythmus r’ verfasste, schwebte mir eine art totales buch vor. 
der sinn des textes, seine aussage, sollte nicht bloss, wie üblich, durch die sprache, 
sondern durch möglichst alle am buch beteiligten materialien und funktionen her-
gestellt werden, also durch die verschiedenen möglichkeiten der typographie, 
durch die farbe und beschaffenheit der buchseite, durch den akt des umblätterns. 
so erzeugte ich zum beispiel die information 'rot' durch eine rotgefärbte buchseite, 
stimulierte den tasteindruck 'rauh' beim anfassen einer sandpapierseite. die gedan-
kenlose mechanik beim umblättern irritierte ich durch die aufforderung 'rausreis-
sen' und so fort. es entstand ein lesemodell, das nicht nur den verstandesmässigen, 
automatischen lesevollzug forderte, sondern eine neue, bewusstere, sinnlich er-
weiterte vollzugsweise. das thema ist auf die materiale behandlung zugeschnitten: 
es baut sich von der untersten sprachebene, der lautebene her auf; es besteht in ei-
ner auswahl von begriffen mit 'r'-anlaut. aus dieser, assoziativ verknüpften gruppe 
kristallisiert sich ein motiv heraus, das wie ein roter faden die ganze dichtung 
durchzieht und alle punktuellen assoziationen verknüpft […].“384 
Gemeint sind damit Werke, die in ihrer inhaltlichen wie formalen Umsetzung umfas-
send angelegt sind. Das heißt, ihr ‚Sinn‘ ergibt sich erst durch alle am Werk beteiligten 
Materialien, Inhalte und Funktionen. In Anbetracht der werkübergreifend immer wie-
derkehrenden Themenkomplexe und Gestaltungsmittel kann diese ‚Totalität’ nicht nur 
auf einzelne Arbeiten, sondern ebenfalls auf sein Gesamtwerk bezogen werden. Sowohl 
Gerhard Rühms Anspruch grenzüberschreitende Arbeiten zu realisieren, als auch die 
sich konstant durchs Werk ziehenden Themenkomplexe und Gestaltungsmittel verlei-
hen dem Œuvre eine umfassende Stringenz, die als ‚total’ bezeichnet werden kann. Bei-
nahe alle Schaffensbereiche stellen Verbindungen zwischen den Werkgattungen her; 
und zwar sowohl in technisch-materieller Hinsicht mit den Veröffentlichungen, in se-
miotischer Hinsicht anhand der eingesetzten Gestaltungsmittel als auch auf semanti-
scher Ebene, auf der die Bedeutungsinhalte zum Vorschein kommen. Friedrich W. 
Block sieht den Ausgangspunkt dieser ‚Totalität’ insbesondere in der Sprache: 
„hier [ist] ein poetischer Ausgangspunkt formuliert: von Sprache her auf den 
Elementarbereich konzentriert, wird im Bezug darauf alles Mögliche zum Gegen-
stand poetischer Erkenntnis und Formulierung, und das ist ein prinzipiell unab-
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schließbarer Prozess, der immer wieder neue Konzepte und Arbeitsweisen her-
vorbringt. […]“385 
Chronologisch betrachtet liegt eine Vorbedingung für den Einbezug von musikalischen 
Parametern in der Auseinandersetzung mit Sprache sicherlich auch in Gerhard Rühms 
musikalischer Ausbildung, die er bereits 1949 abgeschlossen hatte. Die ab 1952 ent-
standenen lautdichtungen zeigen deutlich, dass schon zu diesem frühen Zeitpunkt ein 
direkter Bezug zu den klanglichen Dimensionen von Sprache gegeben war.386 Die Un-
tersuchungen von Friedrich W. Block und Michael Fisch belegen, dass die Reichweite 
dieses ‚totalen’ Œuvres zumindest von den Germanisten erkannt wurde und eine die 
Kunstgattungen überschreitende Rezeption angestrebt wird.387 Die Voraussetzungen 
dafür hatte Gerhard Rühm allerdings selbst geschaffen. Bereits seit den frühen 1960er 
Jahren bis heute schrieb und schreibt er theoretische Erläuterungen und Anweisungen 
zu seinen Werken und Werkgruppen und treibt damit eine Kanonisierung seiner ‚Total-
kunst’ selber voran.388 Darüber hinaus betätigt er sich sowohl als Herausgeber diverser 
Autoren,389 als auch als Wissenschaftler, der Abhandlungen über bisher ungenügend 
aufgearbeitete literarische Entwicklungen schreibt, die gleichfalls in Zusammenhang 
mit seinem eigenen künstlerischen Werk stehen.390 Wie bereits Friedrich W. Block aus-
führlich dargelegt hat, sind Gerhard Rühms Texte zur Kunst gleichzeitig Zeugnisse sei-
ner Selbstvermittlung.391 Darin steht er in direkter Tradition mit der Kunst der 1960er 
und 1970er Jahre, insbesondere der konkreten poesie, des Happening und des Fluxus. 
Mit dem Ziel, diesen Kunstrichtungen eine Plattform der Präsentation, aber auch der 
Vermittlung und Dokumentation zu bieten, verfassten die beteiligten Künstler zahlrei-
che kunsttheoretische Schriften und gründeten Selbstverlage. Es erschienen Zeitschrif-
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ten und Anthologien, in denen sowohl theoretische Erläuterungen zu den damals neuen 
Kunstentwicklungen als auch einzelne Werke vorgestellt wurden.392 Auf diese Art und 
Weise gelang es den Künstlern eine ihre Arbeiten kunstgeschichtlich einzubinden und 
gleichzeitig einer fragmentierten Rezeption entgegenzuwirken. Bei einer Vielzahl ihrer 
Werke handelte es sich um zeitlich begrenzte Arbeiten; ob in Form von Enviroments, 
Happenings, Aktionen oder Performances. Um sich vor dem Vergessen abzusichern, 
waren diese neuen Kunstströmungen auf eine Dokumentation und nachträgliche Rezep-
tion angewiesen. Auch die Gemeinschaftsarbeiten und Aktionen der Wiener Gruppe 
erhielten erst dank der von Gerhard Rühm im Jahre 1967 veröffentlichten Anthologie 
zur Wiener Gruppe eine nachhaltige internationale Aufmerksamkeit, Würdigung und 
Aufnahme in den offiziellen Kunstkanon als eine der bedeutendsten Nachkriegs-
Avantgarden Österreichs.393 Spätestens als die Wiener Gruppe 1997 den österreichi-
schen Pavillon bei der Biennale von Venedig vertrat, ist jeglicher Zweifel an der nach-
träglichen Anerkennung obsolet. Aus den geschilderten Entwicklungen lässt sich fol-
gern, dass ein Großteil der ‚Kunst‘ der 1960er und 1970er Jahre im engeren Sinne erst 
durch deren spätere Rezeption entstand. Dabei bildeten die Schriften der Künstler eine 
wichtige Voraussetzung für einen nachträglichen Nachvollzug dieser Werke. Den all-
gemeinen Konventionen zum Trotz, orientierten sie sich nicht länger an gängigen 
Kunstgattungen, sondern thematisierten vielmehr den gleichwertigen Einbezug von 
Raum und Zeit oder von visuellen, textlichen und musikalischen Elementen in ihren 
Werken. Was die Künstler in ihren Schriften noch ‚zusammenhielten’, wurde anschlie-
ßend von Kunsthistorikern, Literatur- und Musikwissenschaftlern wieder ‚auseinander 
genommen’ und unter verschiedenen Aspekten untersucht. 
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Eine verminderte Präsenz der Arbeiten aus den Bereichen der visuellen und konkreten 
poesie sowie der Aktionskunst beziehungsweise des Happening und Fluxus ergibt sich 
ebenfalls aus deren Beschaffenheit und schweren Handhabbarkeit. Im Unterschied zu 
Werken, die auf dem Kunstmarkt hohe Erlöse erreichen, sind Arbeiten dieser Kunst-
strömungen in der Regel materiell gar nicht vorhanden. Häufig erschließen sie sich le-
diglich aus der Dokumentation und den während der Performances eingesetzten Gegen-
ständen. Derartige Requisiten sind jedoch insbesondere für die Galerien und Auktions-
häuser nicht großem Interesse, da es sich hierbei lediglich um Überbleibsel des nicht 
mehr greifbaren Originals handelt.394 Bei Arbeiten der konkreten poesie stehen wieder-
um das ästhetische Verfahren und dessen mediale Umsetzung im Vordergrund und nicht 
die Ausrichtung auf ein unikates Werk. Die Abwesenheit eines materiell greifbaren Ori-
ginals führt (oftmals ganz im Sinne der Künstler!) zu einer erschwerten Kommerziali-
sierbarkeit und geringeren Wertschätzung auf dem Kunstmarkt. Als Folge dessen 
kommt es auch von Seiten der allgemeinen Öffentlichkeit zu einer verminderten Kennt-
nisnahme dieser Kunstströmungen.395 
Gerhard Rühms Œuvre beinhaltet sowohl Werke der konkreten, visuellen und auditiven 
poesie als auch Arbeiten aus den Bereichen des Fluxus und der Aktionskunst. Eine Viel-
zahl der Werke ist musikalisch oder auditiv angelegt und auf das Format der ‚Auffüh-
rung’ als Forum der Präsentation angewiesen, um eine vollständige Entfaltung zu errei-
chen. Die Aufführung nimmt hier gewissermaßen eine Hybridfunktion ein: Einerseits 
fungiert sie als Forum der Präsentation, andererseits stellt der sich während der Auffüh-
rung vollziehende performative Akt einen konstitutiven Bestandteil des Werks dar. Für 
eine vollständige Erfassung dieser Werke bedarf es der Anwesenheit eines Rezipienten. 
Auch dieser Umstand macht diese Arbeiten für den Kunstmarkt unattraktiv: Weder sind 
derartige Werke in Ausstellungshäusern leicht zu präsentieren, noch eignen sie sich für 
den Verkauf. Obwohl Gerhard Rühm wiederholt als „einer der bedeutendsten Künstler 
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dieses Jahrhunderts“396 bezeichnet wird, übersteigen die auf dem Kunstmarkt angebote-
nen bildnerischen Arbeiten in der Regel keine vierstelligen Summen, selbst wenn es 
sich um wichtige Frühwerke handelt, etwa aus den Zeiten, als die Wiener Gruppe noch 
aktiv war (zum Beispiel frühe fotomontagen oder typocollagen). Im Unterschied zu 
Konzerthäusern sowie Literaturforen und Theatern bilden Museen die noch am meisten 
geeigneten Orte für eine zumindest ansatzweise umfassende Präsentation seines grenz-
überschreitendes Œuvres. In Museen kann begleitend zu Ausstellungen ebenfalls sein 
musikalisches, szenisches wie auditives Werk in Form von Rahmenveranstaltungen 
auszugsweise präsentiert werden. 
Der Versuch einer Matrix, die das Œuvre von Gerhard Rühm mit all seinen inhaltlichen 
Verweisen und Querbezügen innerhalb einzelner Werke, Werkgruppen und Werkgat-
tungen visualisiert, klingt mindestens genauso verlockend wie undurchführbar. Was auf 
dem ersten Blick einfach umzusetzen erscheint, zeigt sich bei der näheren Auseinander-
setzung als in jeder Hinsicht zu komplex, um es grafisch darzustellen.397 Die im Ge-
samtwerk vorhandenen Querverbindungen vollziehen sich sowohl auf technisch-
materieller, semantischer als auch auf semiotischer Ebene. Die „bleistiftmusik“ existiert 
beispielsweise in drei Ausführungen, die zugleich drei Kunstgattungen implizieren: als 
Multiple (Werkgattung: Edierte Werke), als Zeichnung (Werkgattung: Bildende Kunst, 
Werkgruppe: visuelle musik) und als Audio-CD (Werkgattung: Musik beziehungsweise 
audio-visuelle Werke). Bereits der Titel des Werks verweist auf ein hybrides Werk, das 
aus der Verbindung von Musik und Bild besteht. Die intermedialen Aspekte sowie der 
Bedeutungsgehalt dieses Stück, treten erst beim gleichzeitigen Nachvollzug von Sound 
und Bild zum Vorschein.398 Betrachtet man wiederum nicht einzelne Werke sondern 
ganze Werkgruppen, so sollte stets beachtet werden, dass sich aus dem Zusammen-
schluss von Text und Bild der Schaffensbereich der visuellen poesie und aus der Ver-
bindung von Text und Musik der Bereich der auditiven poesie entfaltet. Bei den Arbei-
ten der visuellen musik kommt es je nach Werkgruppe teilweise zu Verbindungen zwi-
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schen allen drei Kunstgattungen. Aber auch Arbeiten der visuellen poesie, wie bei-
spielsweise die schriftzeichnungen und schrifttuschen enthalten, sowohl bildnerische, 
textliche als auch musikalische Komponenten. Der auditive Moment – im Sinne einer 
lauten, aggressiven oder leisen, zarten Assoziation – ergibt sich meist aus der Farbstär-
ke, der Häufigkeit der eingesetzten ‚Wortbilder’ und den unterschiedlichen Größenver-
hältnissen der Buchstaben und Wörter auf der Blattfläche. Das gleiche trifft ebenfalls 
für die typocollagen zu, die im literarischen Werk unter der Bezeichnung textbilder an-
zutreffen sind (vgl. Abb. 44, 55). Und auch die Werkgruppe der lesemusik und der lie-
derbilder enthält sowohl textliche, musikalische als auch bildnerische Aspekte (vgl. 
hierzu die Ausführungen in Kapitel 4.3. und 5.1.). Dass ein derartig komplexes und mit 
sich selbst in Bezug stehendes Œuvre in einer Grafik nur unzureichend bis gar nicht 
abbildbar ist, versteht sich daher fast von selbst. Gewissermaßen spiegelt diese Tatsache 
auch die künstlerische Haltung Gerhard Rühms wider. Es ist geradezu ein Beleg dafür, 
dass es Gerhard Rühm mit seinem Œuvre gelungen ist, gängige Kategorisierungen von 
Kunstwerken und Trennungen nach Kunstgattungen aufzuheben. Eine Herausgabe der 
„gesammelten werke“ von Gerhard Rühm, wie sie von Michel Fisch getätigt wird, ist 
ein wichtiger Beitrag zur vollständigen Präsentation des Gesamtwerks. Dennoch kann 
eine Buchpublikation eine umfassende Darstellung der Arbeiten und der Vermittlung 
ihrer inhaltlichen wie formellen Querbezüge nicht leisten. Filme, Töne und Objekt-
Animationen können nicht direkt aufgerufen, sondern lediglich als Buchbeilage ange-
fügt werden. Querverbindungen lassen sich nur anhand von Verweisen oder Exkursen 
herstellen. Sie sind nicht auf Anhieb aufrufbar. Eine hohe Anzahl an Exkursen aber 
dürfte schließlich mehr zu Verwirrungen als zu einem verständnisreichen Überblick des 
intermedialen Œuvres führen. Bereits das Format einer Buchpublikation setzt eine Hier-
archisierung der Inhalte voraus. Obwohl alle Werkbereiche gleichwertig zu behandeln 
sind, müssen Prioritäten in der Reihenfolge festgelegt werden. Diese Hierarchisierung 
wird auch für den Nutzer sichtbar. Aber genau das widerspricht dem übergreifenden 
Ansatz des Gesamtwerks, das ja gerade eine Aufhebung der Gattungsgrenzen und Hier-
archisierungen anstrebt (trotz der strengen Konzepte und Verfahren, die den einzelnen 
Werken zugrunde liegen). Im Unterschied zu einer klassischen Buchpublikation ermög-
licht das Format einer multimedialen Edition die Integration von Text-, Bild-, Ton- und 
Filmmaterialien auf nur einer Seite. Hier können alle für das Werk relevanten Informa-
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tionen zusammengetragen und zur Verfügung gestellt werden.399 Seit dem Frühjahr 
2005 arbeitet das Studienzentrum für Künstlerpublikationen / Weserburg – Museum für 
moderne Kunst, Bremen in Kooperation mit dem Institut für Kunstwissenschaft und 
Kunstpädagogik der Universität Bremen an der Realisierung einer solchen Multimedia-
Edition zu Leben und Werk des Autors. Dabei werden die Zwischenergebnisse fortlau-
fend mit Gerhard Rühm besprochen und entsprechend seiner ästhetischen Angaben 
überarbeitet. Bereits die fortschreitende Dauer des bis heute nicht abgeschlossenen For-
schungsprojekts verweist auf die Komplexität dieses Vorhabens.400 Ein optimales Pu-
blikationsformat sowohl hinsichtlich des antihierarchischen und grenzüberschreitenden 
Werkcharakters als auch in Bezug auf seine unbegrenzte Kapazität bildet weder eine 
Buchveröffentlichung noch eine multimediale Edition. Eine mögliche Veröffentlichung 
des Œuvres im Internet böte vielleicht den großen Vorteil einer kontinuierlichen Fort-
setzung und Nachbereitung der Daten. Eine derartige Veröffentlichung wäre zudem 
weder zeitlich noch räumlich begrenzt. Sie könnte den sich bis heute fortsetzenden 
Schaffensdrang von Gerhard Rühm stets einbeziehen und somit einen aktuellen Über-
blick über das Œuvre geben. Der fragmentierten Rezeption würde eine – auch im Sinne 
aller Querverweise – umfassende, eben ‚totale‘ Präsentation des Gesamtwerks gegen-
übergestellt. 
???????????????????????????????????????? ??????????????????
399
 Von den mit der Realisierung solcher Formate verbundenen bürokratischen Hürden (wie zum Beispiel 
der Bild- und Gema-Rechte) sei an dieser Stelle abgesehen.  
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9. Schlussbetrachtung 
Die in dieser Arbeit untersuchten intermedialen Bezüge im Werk von Gerhard Rühm 
wurden nicht nur sichtbar, sondern auch in kritischer Distanz zu der Intermedialitäts-
theorie von Irina O. Rajewsky wissenschaftlich nachweisbar und benennbar gemacht. 
Damit wurde einer offenen und unklaren Definition dieses Terminus auf wissenschaftli-
chem Wege entgegengewirkt. In 26 Werkbeispielen konnten die unterschiedlichen in-
termedialen Kennzeichen dieses Œuvres einzeln herausgearbeitet und vorgestellt wer-
den. 
Im Jahre 1989 schrieb Gerhard Rühm in einem Essay zu den intermedialen Aspekten 
seiner Musik: „grenzüberschreitungen zwischen den künsten kennzeichnen einen gros-
sen teil meiner arbeit in vielfältiger weise.“401 In dem Essay beschränkten sich seine 
Ausführungen jedoch lediglich auf die Bereiche der ton-dichtungen und der visuellen 
musik, die er übergreifend auch als musiksprache und bildmusik bezeichnete. Seine Ar-
gumentation richtete sich auf die in der Musik und Lautsprache vorhandenen musikali-
schen, sprachlichen und gestischen Bezüge, die aufeinander einwirken und Übergänge 
zwischen Sprache, Klang und Geste schaffen.402 Als Belege für diese Verbindungen 
stellte Gerhard Rühm eine Vielzahl eigener Werke vor. Ausgenommen dass es sich hier 
um Werke handelte, die grenzüberschreitend zwischen den Künsten zu verorten sind, 
war eine Definition von Intermedialität diesem Essay jedoch nicht zu entnehmen. Die in 
der vorliegenden Arbeit als Leitfaden verwendete Intermedialitätstheorie ermöglichte 
hingegen eine weitaus detailliertere Betrachtung einzelner Werkbestandteile: zunächst 
wurde geklärt, ob es sich bei dem jeweiligen Werk um eine intermediale, intramediale 
oder transmediale Arbeit handelt. Die intermedialen Arbeiten wurden anschließend hin-
sichtlich ihrer werkimmanenten Prozesse untersucht: Ob Medienkombinationen 
und/oder Medienwechsel in dem Werk präsent sind und ob ein vorhandener Medien-
wechsel mit einem intermedialen Bezug einhergeht. Dabei wurden die intermedialen 
Bezüge nochmals hinsichtlich vorhandener Einzelreferenzen und Systemreferenzen un-
tersucht. Diese Analysekategorien halfen, komplexe Werkbestandteile aufzugliedern 
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 Rühm 1989: 129. Dieses Essay hatte Gerhard Rühm bereits ein Jahr zuvor anlässlich der ‚Wiener 
Vorlesungen zur Literatur’ als Vortrag gehalten.  
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 Vgl. Rühm: 129–131. Aufgrund des mangelnden Forschungsstands zu diesen Themen seien gerade 
diese Zusammenhänge bislang nur unzureichend aufgearbeitet. 
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und bezüglich ihrer einzelnen Funktionen nachzuvollziehen. Auf diesem Wege konnten 
intermediale Bezüge nicht nur nachgewiesen, sondern auch benannt und vor allem für 
die Interpretation der Werke genutzt werden. Der diffusen Definition eines ‚grenzüber-
schreitenden Werks’ konnte somit eine eindeutige Aussage über die im Werk vorhande-
nen intermedialen Bezüge gegenübergestellt werden. Darin liegt der hohe Nutzwert der 
hier angewendeten Intermedialitätstheorie. Mit Hilfe des Begriffs des Medienwechsels 
mit einem intermedialen Bezug (der sich im Rückgriff auf das Ursprungsmedium äu-
ßert) konnten die von Gerhard Rühm auf vielfältige Weise vollzogenen ‚Grenzüber-
schreitungen’ klar benannt werden: ob in Form von Handlungen und Aktionen, die von 
ihm musikalisch oder grafisch fixiert wurden (beispielsweise die „piano-strip-music“ 
oder die „peitschzeichnung“) oder als Wechsel von Texten in Töne (ton-dichtungen und 
melodramen) oder in imaginierten Klängen, wie es bei den leseliedern der Fall war, ob 
als grafische Darstellung auf einem Notenblatt, die musikalische Assoziationen wach-
ruft (melogramme und klangkörper) oder in Form von Texten und Bildern, die mit ihren 
Aussagen an die Sinnesorgane des Betrachters anknüpfen (wie es beim musikalischen 
stimmungsbild „blüthenduft. olfaktorisches Stimmungsbild“ der Fall war). Die interme-
dialen Bezüge der schriftzeichnungen konnten in der Verwischung der Übergänge zwi-
schen Text und Bild nachgewiesen werden, während es sich bei den typocollagen um 
eine Überführung von ursprünglich visuellen Arbeiten in Klangwerke handelte. Dies 
kann jedoch jeweils nur mit Hilfe des Lesevorgangs des Betrachters erfolgen (vgl. hier-
zu die Werkbeispiele in Kapitel 6.1.). Auch die lesebilder und bildgedichte erfuhren erst 
durch die Imaginationsfähigkeit des Rezipienten eine Modifikation des Ausgangsbildes. 
Dank der weiterführenden Ausdifferenzierung der intermedialen Bezüge in Einzel- und 
Systemreferenzen – ob in Form einer Kontamination und/oder als explizite Erwähnung – 
konnten die in den Werken vorhandenen unterschiedlichen intermedialen Mechanismen 
aufgezeigt werden. 
Trotz der prima vista vorhandenen Nutzbarkeit der Theorie von Rajewsky fehlt bei ihr 
ein ausreichend geklärter Medienbegriff.403 Dieser Mangel wurde behoben, indem die 
von Franc Wagner vorgeschlagene Einbeziehung eines Medienbegriffs auf technisch-
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 Diesen mangelnden Bezug zu einem differenzierten Medienbegriff bemerken auch Joachim Peach und 
Silke Benckendorff, die in Ihrer Untersuchung intermedialer Prozesse den Schwerpunkt auf die spezifi-
schen Eigenschaften des Medialen im Medium richtet. Vgl. Benckendorff 2009: 134; Paech 1998: 17; 
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materieller, kommunikativer und auf der Ebene von Kodes dieser Arbeit hinzugezogen 
wurde. Eine weitere Schwachstelle liegt in den von Rajewsky vorgeschlagenen Analy-
sekategorien selbst. Beispielsweise sind die für die intermedialen Werke vorgegebenen 
Unterkategorien leicht zu verwechseln mit den Charakteristika transmedialer und in-
tramedialer Werke. So unterscheidet sich der (intermediale) Medienwechsel vom 
transmedialen Werk lediglich in der Transformation eines „medienspezifisch fixierten“ 
Ursprungstextes in ein anderes Medium, während transmediale Arbeiten „Wanderphä-
nomene“ darstellen, die unabhängig von Ausgangmedium in anderen Medien ausge-
führt werden können. Aus dieser Argumentation geht jedoch die Definition des Ur-
sprungsmediums nicht hervor. Im Falle der ton-dichtungen bildet sich daraus die Frage, 
ob nun der in Töne umgewandelte Text das Ursprungsmedium darstellt oder etwa die 
Veröffentlichung als solches? Ist es der Text, so würde es sich um einen Medienwechsel 
mit intermedialem Bezug handeln. Ist damit jedoch nicht der Text, sondern die (tech-
nisch-materielle) Veröffentlichung gemeint, dann müsste man im Falle der ton-
dichtungen von transmedialen Werken sprechen, in denen der Text – im Sinne einer 
Erzählung – in andere Ausführungsformen transformiert würde. Wie sich zeigt, kommt 
es bei derartigen Analysekategorien letztlich auf den Feinheitsgrad der Auslegung an. 
Auch die Unterscheidung zwischen einem intramedialen Werk und einer (intermedia-
len) Einzelreferenz lässt sich bei Gerhard Rühms Arbeiten nicht eindeutig trennen. Bei-
de Analysekategorien zeichnen sich dadurch aus, dass in ihnen keine Mediengrenzen 
überschritten werden, sondern lediglich Bezugnahmen beispielsweise in Form von Zita-
ten und Verweisen auf andere Werke stattfinden.404 
Auch im Fall der auditiven poesie erlauben die von Rajewsky entwickelten Begrifflich-
keiten vielfache Zuordnungen, was eine klare Zuschreibung erschwert. Beispielsweise 
werden intermediale Systemreferenzen an ihrer Fähigkeit, das Werk zu modifizieren, 
erkannt. Als Unterkategorie der intermedialen Systemreferenzen tritt dann die Syste-
merwähnung qua Transposition hinzu, die ebenfalls den Moment der Veränderung bzw. 
Modifikation des Werks in den Vordergrund rückt. Hilfreich für die Analyse ist die mit 
diesen Begriffen ermöglichte Benennbarkeit der einzelnen Vorgänge im Werk. Für das 
Werkverständnis kommt hier ebenfalls dank dieser Benennbarkeit ein besserer Nach-
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vollzug der Werkkonstitution zustande. Diese Analysekriterien dienen aber nicht dem 
inhaltlichen Werkverständnis. Auch gelingt es ihr nicht, die Werke in ihrer Mehrdimen-
sionalität erfahrbar zu machen. Lediglich ihre Zergliederung in die einzelnen Kompo-
nenten, die zu der Mehrdimensionalität führen, ist mit Hilfe der Analysekriterien von 
Rajewsky möglich. Bei der Gemeinschaftsarbeit „bissen brot“405 greift beispielsweise 
das Konzept der Systemkontamination nicht, da es sich weder um eine Teilaktualisie-
rung noch um eine Annäherung des Ursprungtextes an das fremdmediale System han-
delt. Es handelt sich vielmehr um eine vollständige Übertragung musikalischer und ma-
thematischer Prinzipien auf Literatur. Hierin liegen auch die intermediale Leistung und 
der genuine Ansatz für eine Interpretation des Werks. 
Bei den melogrammen innerhalb der Werkgruppe der visuellen musik406 ist die Frage 
nach der Medienkombination äußerst schwer zu klären. Bildet eine Linie auf einem No-
tenblatt eine Kombination von zwei materiell sichtbaren Medien? Auch bei diesen Ar-
beiten kommt es darauf an, wie kleinteilig interpretiert wird. So stellt sich die Frage 
nach der Intramedialität bei den klangkörpern, ob sich der „Klang“ auf das Notenblatt 
und der „Körper“ auf die Collage beziehen lässt, oder hat man es hier eher mit einer 
Systemreferenz im Sinne einer Erwähnung zu tun? Beide Varianten wären möglich. 
Die Unterscheidung zwischen einer Medienkombinationen, in der mehrere Medien zum 
Vorschein kommen und der intermedialen Bezüge, in denen am Ende nur ein Medium 
in seiner Materialität präsent ist, greift beispielsweise bei der „bleistiftmusik“407 über-
haupt nicht. Das Multiple besteht aus einer Box, die mit einer Audiokassette und Dias 
ausgestattet ist. Am Ende ist also mehr als nur ein Medium in seiner Materialität prä-
sent. Das hat jedoch keinen Einfluss auf die im Werk vorhandenen intermedialen Bezü-
ge. An diesem Beispiel zeigt sich ebenfalls, dass Rajewskys Theorie weiter ausdifferen-
ziert werden müsste. Die von ihr entwickelten Analysekriterien helfen die den Werken 
zugrunde liegende Struktur und die darin ablaufenden Mechanismen sichtbar zu machen 
und sie zu benennen. Sie leisten allerdings keinen Beitrag für das inhaltliche Werkver-
ständnis. Dabei ist gerade der Inhalt maßgeblich für das Werkverständnis. Der Inhalt 
wird sowohl zum Bestandteil der Struktur als auch der sich im Werk vollziehenden Me-
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chanismen. So ist beispielsweise die grafische Ausführung der Schriftzeichnung „Ag-
gression („Wut“)“ gleichzeitig Ausdruck des Bezeichneten (vgl. Abb. 74). Mit einer 
rein formellen, auf die Struktur bedachten Werkanalyse wird man diesem Œuvre daher 
nicht gerecht. Auch aus diesem Grunde ging die Analyse der intermedialen Bezüge stets 
mit ausführlichen Werkinterpretationen einher. 
Die Tatsache, dass die von Rajewsky vorgeschlagenen Analysekriterien nicht immer 
anwendbar sind und das Werk nur ansatzweise in seinem vollen intermedialen Umfang 
wiedergeben, bestätigt letztlich Gerhard Rühms übergreifenden Ansatz, sich jeglicher 
Kategorisierung entziehen zu wollen. Die intermedialen Herangehensweisen im Werk 
von Gerhard Rühm implizieren einen erweiterten Kunstbegriff, der nicht länger einzig 
auf das materiell fassbare Kunstwerk ausgerichtet ist, sondern sich vielmehr auf die 
Übergänge zwischen den Künsten konzentriert. Mit diesem erweiterten Kunstbegriff 
stellte er seit den frühen 1950er Jahren die traditionelle Kunstauffassung, in der die 
Künste nach Gattungen unterschieden werden, mit ungewohnten Ausdrucksformen und 
Methoden in Frage. Die von ihm entwickelten Werkgruppen und Werkbezeichnungen 
können als Vorschläge zu einer neuen Kunstauffassung betrachtet werden, in der nicht 
länger nur die Titel der Werke vom Künstler vergeben werden, sondern ebenfalls deren 
kunsthistorische Verortung zwischen den Disziplinen von den Künstlern selbst vorange-
trieben wird. Werkkomplexe wie die visuelle poesie, auditive poesie und visuelle musik 
sowie bildmusik, musiksprache, sprachmusik implizieren diese interdisziplinäre Heran-
gehensweise an Kunst. Mit diesem Ansatz stand Gerhard Rühm nicht allein. Er war 
vielmehr Mitgestalter eines kunstgeschichtlichen Umbruchs, der sich in den zahlreichen 
Kunstströmungen der 1960er und 1970er Jahre äußerte. Künstler aus den Bereichen der 
konkreten und visuellen poesie, des Fluxus, der Pop Art und des Nouveau Réalisme, in 
deren Kontext auch die Happenings sowie die Performance- und Aktionskunst entstand, 
nutzten die Strategien der Grenzauflösung und Verwischung, um konventionelle Vor-
stellungen zu hinterfragen und neue Perspektiven aufzuwerfen. Diese Entwicklungen 
gingen mit der Etablierung eines neuen erweiterten Kunstbegriffs einher, in dessen Kon-
text auch die Arbeiten von Gerhard Rühm stehen.408 Dass Gerhard Rühm 1964 aus 
Österreich auswandern musste, da er dort keine Möglichkeiten für die Realisierung und 
Veröffentlichung seiner Kunst sah, stand im Zusammenhang mit dem damals vorherr-
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schenden traditionellen Kunstverständnis. Die öffentlichen Kunst- und Kulturinstitutio-
nen bevorzugten eine Kunst, die an bewährte Formate der Hochkultur anknüpfte, wirk-
ten diese doch identitätsstiftend und weniger befremdlich.409 Mit der allmählichen inter-
nationalen Durchsetzung und Akzeptanz dieser progressiven Kunstströmungen sowie 
dem fortschreitenden Generationswechsel setzte auch in den österreichischen Kunst- 
und Kulturinstitutionen ein Umdenken ein. Erst im Jahre 1976 erfolgte eine nachträgli-
che Anerkennung und Rehabilitation des ‚enfant terrible’, als Gerhard Rühm vom Bun-
desministerium für Unterricht, Kunst und Kultur der Österreichische Kunstpreis für 
Literatur verliehen wurde. 1984 folgte der Literaturpreis der Stadt Wien, 1991 dann der 
Große Österreichische Staatspreis für Literatur sowie die Ehrenmedaille der Bundes-
hauptstadt Wien und 2007 schließlich das Goldene Ehrenzeichen für Verdienste um das 
Land Wien. Im November 2013 verlieh ihm Dr. Heinz Fischer, der Bundespräsident der 
Republik Österreich, das Österreichische Ehrenzeichen für Wissenschaft und Kunst. Es 
ist die höchste österreichische Auszeichnung im Bereich von Wissenschaft und Kunst. 
Während seiner Würdigungsrede sagte Bundespräsident Fischer: 
„Gerhard Rühm ist – und ich sage das sehr vorsichtig, aber aus guten Gründen – 
eine Legende! Er zählt zu jenem kleinen Kreis an Schriftstellern, die die österrei-
chische Literatur seit den Fünfzigerjahren des letzten Jahrhunderts maßgeblich 
geprägt haben. Ja man kann, wenn man in Analogie auch von einer literarischen 
Aufbaugeneration sprechen will, ihn zu einem der wichtigsten Baumeister dieser 
Epoche zählen. 
Seine ebenso kluge wie erfrischende Prosa, seine sprachspielerischen Gedichte 
und bitterbösen Chansons zählen seit Jahrzehnten zum Kanon der heimischen 
Nachkriegsliteratur. Und auch wenn Gerhard Rühm mitunter mehr in Deutschland 
tätig war als in Österreich, so haftet seinem Werk doch diese hartnäckige und un-
verwechselbare Eigenheit der österreichischen Literatur an. Und das ist gut so.“410 
Der Werdegang von Gerhard Rühm verdeutlicht somit auch die Entwicklung eines 
Künstlers, der zunächst von Seiten des Staates als ‚enfant terrible’ ausgeschlossen und 
erst nachdem er internationale Bekanntheit erlangte, zum ‚Vorzeigekünstler’ der öster-
reichischen Kunst- und Kulturlandschaft ernannt wurde. 
Die fragmentierte Rezeption seines Œuvres steht in engem Zusammenhang mit dem 
erweiterten Kunstbegriff, den Gerhard Rühm seinen Arbeiten zugrunde legt. Wie in 
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Kapitel 8 geschildert, hängt diese Wahrnehmung mit dem von Gerhard Rühm auf eine 
Überschreitung der traditionellen Kunstgattungen angelegten Œuvre zusammen. Die 
Tatsache, dass er erstmals mit Arbeiten der experimentellen Poesie und dann vor allem 
auch als Mitglied der Wiener Gruppe auf sich aufmerksam machte, führte zu einer maß-
geblich literatur- und sprachwissenschaftlichen Rezeption seiner Arbeit. Obwohl er be-
reits in den 1950er Jahren damit begann bildnerische Werke wie typocollagen und fo-
tomontagen zu realisieren und sich sein bildnerisches Schaffen bis heute fortsetzt, liegt 
der Schwerpunkt seiner Rezeption nach wie vor in den Literatur- und Sprachwissen-
schaften. Abgesehen vom „Künstler – Kritischen Lexikon der Gegenwartskunst“, das 
1998 ein Essay über sein grenzüberschreitendes Schaffen veröffentlichte, finden sich 
Beiträge über Gerhard Rühms Werk fast ausschließlich in Literaturlexika.411 Nach wie 
vor kommt es zu einer fortwährenden Ausklammerung seines komplexen Œuvres in 
Überblickspublikationen zur Kunst des 20. und 21. Jahrhunderts. Eine Unterscheidung 
der Künste in Literatur, Bildende Kunst und Musik ist bis heute maßgebliches Kriterium 
der Einteilung. Dabei führt gerade diese Kategorisierung zu einer fragmentierten Wahr-
nehmung des Œuvres vieler Künstler.412 Diesem Missstand begegnet Gerhard Rühm 
indem, er eine Kanonisierung seiner ‚totalen’ Kunst vorantreibt. Aber auch in den Wis-
senschaften selbst vollzieht sich zunehmend eine fortschreitende Sensibilisierung hin-
sichtlich grenzüberschreitender Phänomene in der Kunst. Parallel zu der Intermediali-
tätsforschung sind Forschungen zur Transmedialität in den Geisteswissenschaften sehr 
aktuell. Dabei werden unter dem Begriff Transmedialität häufig medienübergreifende 
Phänomene zusammengefasst (wie es zum Beispiel eine Erzählung ist). So untersucht 
beispielsweise das Bremer Institut für transmediale Textualitätsforschung unter dem 
Aspekt der Textualität medienübergreifende Formierungen im Film. Unter der Einbe-
ziehung von Medien-, Kommunikations-, Musik-, Kultur- und Textwissenschaften wird 
dabei Textualität als ein dynamisches Phänomen begriffen, dass stetigen Veränderungen 
unterliegt. Erst durch die Fokussierung auf Textualität als transmediales Phänomen 
kann eine interdisziplinäre Herangehensweise an Filmanalysen erfolgen.413 Der Litera-
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tur- und Medienwissenschaftler Roberto Simanowski sieht in der Transmedialität ein 
Kennzeichen moderner Kunst. Während er der Intermedialität die Rolle der „Koopera-
tion verschiedener Medien“ zuschreibt, sieht er den Schwerpunkt von Transmedialität 
im „Übergang von einer medialen Ausdrucksweise in eine andere“.414 Sein Einblick in 
transmediale Ästhetisierungsprozesse reicht von klassischen Verbindungen zwischen 
Text und Bild bis hin zu der Untersuchung zeitgenössischer Kunstprojekte in Film und 
Internet. Es ist überdies bezeichnend, dass Simanowskis Begriff von Transmedialität 
dem von Rajewsky verwendeten Terminus des Medienwechsels entspricht, der häufig 
mit einem intermedialen Bezug einhergeht. Darin zeigt sich, wie vieldeutig das Ver-
ständnis von Intermedialität und Transmedialität bis heute ist. Zahlreiche Forschungen 
aus den Bereichen der Literatur-, Kunst-, Medien- und Kulturwissenschaft nähern sich 
diesen Begriffen aus unterschiedlichen Perspektiven. Obwohl eine Einteilung der Kün-
ste nach Gattungen nach wie vor maßgeblich ist, nähert sich die Wissenschaft derartig 
komplexen Werken zunehmend mit gattungsübergreifenden Forschungsansätzen. Damit 
wird – und die vorliegende Arbeit bekennt sich dazu – zumindest ein erster Schritt in 
Richtung einer interdisziplinären Forschung getan, in der auf Werke wie dem von 
Gerhard Rühm, angemessen reagiert werden kann.415 
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Mayer 
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Kassette. – Reggio Emilia, Napoli, Stuttgart: Pari E Dispari, Studio Morra, Edi-
tion Hansjörg Mayer, [Publ. 1977] 
1975 Selten gehörte Musik: Münchner Konzert im Mai 1974. G. Brus, H. Nitsch, D. 
Roth, G. Rühm, O. Wiener. 3 Stereo-Langspielplatten in Kassette, Auflage: 1000. 
– Stuttgart, London, Reykjavík: Edition Hansjörg Mayer, O.J. [1975] 
1976 Selten gehörte Musik: Streichquartett 558171 (Romenthalquartett). G. Brus, H. 
Nitsch, D. Roth, G. Rühm. 3 Stereo-Langspielplatten in Kassette. – Stuttgart, 
London, Reykjavík: Edition  Hansjörg Mayer 
1978 Futura. Poesia Sonora. 7 Langspielplatten. – Mailand: Cramps Records 
1979 Selten gehörte Musik: Abschöpfsymphonie. G. Rühm, P. Renner, B. Roth, D. 
Roth, H. Cibulka, H. Nitsch, H. Hossmann, C. L. Attersee, D. Roth, H. Mayer, A. 
Thomkins, Schwarz, O. Wiener. 4 Stereo-Langspielplatten in Kassette. Mit 25 Ex-
tra Labels. – Stuttgart, Brüssel: Edition Hansjörg Mayer, Lebeer-Hossmann 
1981 Attersee und Rühm Klaviertreiben. Gerhard Rühm und Christian Ludwig Attersse 
am Klavier. Privatpressung, Auflage: 400. – Düsseldorf, Wien: Galerie Heike 
Curtze, 1980 (Konzertaufzeichnung anlässlich der Vernissage der Attersee Aus-
stellung "Die Tischärzte") 
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1987 Lautpoesie. Eine Anthologie. Christian Scholz (Hg.). - Obermichelbach: Gertraud 
Scholz 
1988 Das Leben Chopins und andere Ton-Dichtungen. 2 Langspielplatten. – Berlin: 
Edition Block 
Audio- und Tonbandkassetten 
1975  Litaneien. – Düsseldorf, München: S-Pr. Tonbandverlag (S Press Tonband Nr. 
34/35, Spulentonband) 
1975  Wiener Dialektgedichte. – Düsseldorf/ München: S-Tonbandverlag (S Press Ton-
band Nr. 46/47, Spulentonband) 
1979  Gerhard Rühm spricht Gerhard Rühm: Abhandlung über das Weltall. –Wien: 
Ohrbuchverlag 
1979  Poesie Sonore Internationale. 2 Kassetten Als Beilage zum Gleichnamigen Buch 
von Henri Chopin. – Paris: Edition Jean-Michel Place 
1981 Bleistiftmusik. – Köln: Edition Hundertmark (Tonbandkassette und 20 Dias) 
1984 Gerhard Rühm liest Sprechtexte. – Bremen, Hannover: Antiquariat beim Steiner-
nen Kreuz, Heinz Thiel Gmbh (20 Exemplare in kleiner Geschenkauflage) 
1984  Wintermärchen. Ein Radiomelodram. – Baden bei Wien: Verlag G. Grasl (Ton-
bandkassette und Textbuch) 
1986  Allein Verlassen Verloren. 3 Hörspiele zum Thema Angst. – Stuttgart: Ernst Klett 
Verlag (Darauf enthalten „Wintermärchen. Ein Radiomelodram“) 
1988  Botschaft an die Zukunft. Gesammelte Sprechtexte. – Reinbek bei Hamburg: 
Rowohlt (Tonbandkassette zum Textbuch) 
2001  Gerhard Rühm spricht Gerhard Rühm: Abhandlungen über das Weltall. Litanei-
en. – München, Wien: Ohrbuchverlag 
2001  Friederike Mayröcker: Das Couvert der Vögel. Regie: Klaus Schöning, Musik: 
Gerhard Rühm. Köln: WDR 
2002  Gerhard Rühm spricht Gerhard Rühm: Wiener Dialektgedichte. München, Wien: 
Ohrbuchverlag 
Neues Hörspiel 
1976 wintermärchen. ein radiomelodram. Realisation: Gerhard Rühm. Köln: Studio 
Akustische Kunst WDR, 17:00 min. Die Hörspielpartitur mit einer Einführung 
von Gerhard Rühm wurde 1979 publiziert in: Protokolle. Zeitschrift für Literatur 
und Kunst. Otto Breicha (Hg.), Heft 1: 168–191 
1983 wald. ein deutsches requiem. Realisation: Gerhard Rühm. Köln: Eine Produktion 
vom Studio Akustische Kunst WDR, 33:00 Min. 
2002  pencil music. Audio-CD mit 20 Abbildungen der Zeichnungen und einem Text. 
Köln: ? Records Edition Galerie Hundertmark 
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Gerhard Rühm als Herausgeber 
1964 Die Pegnitz Schäfer. Georg Philipp Harsdörffer, Johan Klaj, Sigmund von Birken. 
Gedichte. 72 Seiten, Buchdruck, 20,5 x 16,5 cm, Fadenheftung, broschiert, 
Schutzumschlag, Auflage: 2000. Berlin: Gerhardt 
1967 Die Wiener Gruppe – Achleitner, Artmann, Bayer, Rühm, Wiener. Texte, Gemein-
schaftsarbeiten, Aktionen. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt (1985 Neuauflage) 
1966 Konrad Bayer. Der sechste Sinn. 316 Seiten, Buchdruck, 20,5 x 14,5 cm, Faden-
heftung, Pappband, Schutzumschlag, Auflage: 1500. Umschlagentwurf von Wal-
ter Pichler. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 
1977 Konrad Bayer. Das Gesamtwerk. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 
1979 Franz Richard Behrens: Blutblüte. Die gesammelten Gedichte. Werkausgabe 
Band 1. München: Edition + Kritik 
1981 Konrad Bayer Symposium Wien 1979. Linz: Edition Neue Texte 
1985 Konrad Bayer. Sämtliche Werke. Stuttgart: Klett-Cotta (überarbeitete Neuausgabe 
1996) 
1992 Konrad Bayer. Theatertexte. Frankfurt am Main: Verlag der Autoren 
1993 Konrad Bayer. Der sechste Sinn. Wien: Deuticke 
1995 Franz Richard Behrens: Geflügelte Granaten. Gedichte. Gedanken. 
Sprotstrophen. Kriegsberichte. Feldtagebücher. Gerhard Rühm und Monika Lich-
tenfeld (Hg.). München: Edition + Kritik 
Beiträge von Gerhard Rühm in Zeitungen, Magazinen und Anthologien 
1969 „dokumentarische sonette, 21. Juli bis 3. August 1969“. In: Text + Kritik. Zeit-
schrift für Literatur. Schwerpunkt: Konkrete Poesie I. Arnold, Heinz Ludwig 
(Hg.). München: Richard Boorberg, H. 25, 1971 
1970 „zu meinen auditiven texten“. In: Neues Hörspiel / Essays, Analysen, Gespräche. 
Schöning, Klaus (Hg.). Frankfurt am Main: Suhrkamp: 46–57 
1980 „nachwort über den ‚inventionismus‘“. In: Marc Adrian. Inventionen. Edition 
Neue Texte. Linz, Graz: Literaturverlag Droschl, 1989, S. 85–90. Wiederveröf-
fentlicht in: Weibel, Peter (Hg.) (1997): ein moment der moderne 1954–1960 / a 
moment of modernity 1954–1960. die visuellen arbeiten und die aktionen / the vi-
sual works and the actions. friedrich achleitner h.c. artmann, konrad bayer, 
gerhard rühm, oswald wiener. Wien, New York: Springer, 760–761 
1987 „musiksprache – bildmusik. intermediale aspekte meiner arbeit“. In: Entgrenzun-
gen in der Musik. Kolleritsch, Otto (Hg.). Wien, Graz: Universal Edition (= Stu-
dien zur Wertungsforschung) 
1992 „von der ‚wiener gruppe’ zum berliner kreis“. In: Miteinander, Zueinander, Ge-
geneinander. Gemeinschaftsarbeiten österreichischer Künstler und ihrer Freunde 
nach 1950 bis in die achtziger Jahre. Otto Breicha, Hubert Klocker (Hg.) im Auf-
trag des ‚steirischen herbstes’. Klagenfurt: Ritter, 15–48 
2001 „Zur Geschichte und Typologie der Lautdichtung“. In: Stimme und Wort in der 
Musik des 20. Jahrhunderts. Aus der Reihe: Wiener Schriften zu Stilkunde und 
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Aufführungspraxis. Wien Modern, Band 1. Krones, Hartmut (Hg.). Wien: Böhlau: 
217–236 
Ausstellungskataloge zu Einzelaustellungen 
1976 Bücher Bilder Bilder-Bücher. Berlin: Edition und Galerie am Mehringdamm 
1978 Zeichnungen. München: Galerie Klewan 
1979 Automatische Zeichnungen/ Hand- und Körperzeichnungen/ Fotomontagen 1958-
1966. Schriftenreihe des Museums Moderner Kunst Wien Nr. 13a, 13b, 13c. 
Wien: Museum für Moderne Kunst 
1982 Stuttgart 1982: Automatische Zeichnungen. Württembergischer Kunstverein, 
Stuttgart (Hg.). Hannover: Verlag Zweitschrift (Auch als Mappe mit 4 Heften 
(Schriftzeichnungen 1956 - 1977, Automatische Zeichnungen, Hand- und Körper-
zeichnungen, Fotomontagen 1958 - 1966) erschienen unter dem Titel: Gerhard 
Rühm. Stuttgart 1982. Württembergischer Kunstverein, Stuttgart (Hg.). Hannover: 
Verlag Zweitschrift 
1982 Stuttgart 1982: Schriftzeichnungen 1956-1977. Württembergischer Kunstverein, 
Stuttgart (Hg.). Hannover: Verlag Zweitschrift (Auch als Mappe mit 4 Heften 
(Schriftzeichnungen 1956 - 1977, Automatische Zeichnungen, Hand- und Körper-
zeichnungen, Fotomontagen 1958 - 1966) erschienen unter dem Titel: Gerhard 
Rühm. Stuttgart 1982. Württembergischer Kunstverein, Stuttgart (Hg.). Hannover: 
Verlag Zweitschrift 
1982 Stuttgart 1982: Hand- Und Körperzeichnungen. Württembergischer Kunstverein, 
Stuttgart (Hg.). Hannover: Verlag Zweitschrift (Auch als Mappe mit 4 Heften 
(Schriftzeichnungen 1956 - 1977, Automatische Zeichnungen, Hand- und Körper-
zeichnungen, Fotomontagen 1958 - 1966) erschienen unter dem Titel: Gerhard 
Rühm. Stuttgart 1982. Württembergischer Kunstverein, Stuttgart (Hg.). Hannover: 
Verlag Zweitschrift 
1982 Stuttgart 1982: Fotomontagen 1958-1966. Württembergischer Kunstverein, Stutt-
gart (Hg.). Hannover: Verlag Zweitschrift (Auch als Mappe mit 4 Heften (Schrift-
zeichnungen 1956 - 1977, Automatische Zeichnungen, Hand- und Körperzeich-
nungen, Fotomontagen 1958 - 1966) erschienen unter dem Titel: Gerhard Rühm. 
Stuttgart 1982. Württembergischer Kunstverein, Stuttgart (Hg.). Hannover: Ver-
lag Zweitschrift 
1982 Stuttgart 1982. Mappe Mit 4 Heften: Automatische Zeichnungen, Schriftzeich-
nungen 1956 - 1977, Hand- und Körperzeichnungen, Fotomontagen 1958 - 1966. 
Württembergischer Kunstverein, Stuttgart (Hg.). Hannover: Verlag Zweitschrift 
1982 Gerhard Rühm. Retrospektive Der Bildnerischen Arbeiten 1952-1982.Tilman 
Osterwold (Hg.) Stuttgart: Württembergischer Kunstverein / Verlag Zweitschrift 
1986 Leselieder / Visuelle Musik. Otto Breicha (Hg.). Graz: Kulturhaus (Katalog zur 
Ausstellung "Leselieder - Visuelle Musik") 
1989 Zeichnungen und Tuschmalereien 1956-1988. Peter Weiermair (Hg.). Frankfurt 
A.M.: Frankfurter Kunstverein, Steinernes Haus am Römerberg 
1989 Gerhard Rühm. Frankfurt: Frankfurter Kunstverein 
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1989 Melogramme – Klangkörper. Baden-Baden: Gesellschaft der Freunde junger 
Kunst 
1990 Zeichnungen Und Scherenschnitte. Mürzzuschlag: Walter-Buchebner-
Gesellschaft 
1990 20 Arbeiten 20 Jahre. Köln: Galerie und Edition Hundertmark 
1991 Die Kunst Der Fingerfertigkeit. Hommage Á Carl Czerny. Geboren 1791 im To-
desjahr Mozarts. Zell Am See: Galerie Zell am See 
1991 Tuschcollagen. Wien: Christine König Galerie (Katalog zur Ausstellung "Zeich-
nungen, Tuschen und Collagen") 
1992 Liederbilder. Bremen: Galerie beim Steinernen Kreuz 
1992 Zeichnungen und Tuschmalereien. Hannover: Galerie Böer 
1994 Travaux sur Papier 1970-1994. Paris: Apegac/ Espace Donguy  
1994 Musik Des Verstummens: Ein Zyklus Von Zwölf Collagen. Meiningen: Städtischen 
Galerie Ada Meiningen 
1995 Zeichen-Buch. Anna Hohl (Hg.). Hamburg: Hamburger Kunsthalle (Künstlerbuch 
zur Ausstellung "Zeichnungen") 
1996 Coole Serie in Memoriam. Stuttgart: Edition Fotohof 
1996 Höllen- und Himmelfahrten. Zell am See: Galerie Zell am See  
1997 Sechs Zeichnungen nach „Kinderszenen“ von Robert Schumann. Mürzzuschlag: 
Kunsthaus Mürz 
1998 Wo Die Landschaft Beginnt (Gefährlich Zu Werden). Acht Bleistiftzeichnungen. 
Bremen: Galerie beim Steinernen Kreuz (Katalog zur Ausstellung "Lesebilder Fo-
tomontagen Zeichnungen")  
1999 Organische und Geometrische Formen. Salzburg: Galerie im Traklhaus Salzburg  
1999 Programmusik. Fotomontagen auf Zeichenkarton. Bregenz: Galerie Lisi Hämmer-
le (Katalog zur Ausstellung "Fotomontagen - Tuschmalerei - Zeichnungen")  
1999 Gruselgeschichten. Gmunden: Galerie 422  
2000 "I" Love You. "Ich"-Bilder und -Objekte. Ferdinand Altnöder (Hg.). Weitra / Salz-
burg: Bibliothek der Provinz / Galerie Altnöder 
2001 Gerhard Rühm. Licht. Graz: Minoriten-Galerien, Steirischer Herbst 2001 
2004 Arbeiten auf Papier. Bildgedichte und Lesebilder. Graz: Galerie Leonhard, 2004 
(Katalog Zur Ausstellung "Arbeiten auf Papier: Tastzeichnungen - Tuschmalerei-
en - Bildgedichte und Lesebilder") 
2004 Visuelle Musik. Salzburg: Galerie Altnöder (Katalog im Rahmen Des Symposi-
ums "Bildmusik. Gerhard Rühm und die Kunst der Gegenwart") 
2004 Visuelle Musik. Musikalische Stimmungsbilder. Viktring: Musikforum Viktring 
2006 Zwischen Himmel Und Erde. Mozarts Geistliche Musik. Salzburg / Regensburg / 
Stuttgart: Dommuseum zu Salzburg / Schnell & Steiner / Carus 
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2006 Weit Weg und Ganz Nah. René Block, Birgit Eusterschulte (Hg.). Kassel: Kunst-
halle Fridericianum  
2008 Schriftbilder. Köln: Museum Ludwig 
2010 Sichtwechsel. Bild. Zeichnung. Schrift. Salzburg: Galerie Altnöder 
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